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ال د وى 


يستطيع القارئ العربي أخيرًا أن يقرأ كتابا كاملا بالعربية للمنظر 
والناقد الألماني المعاصر هانس روبيرت ياوس (10ء 10 1205] 
53 ) سبق لي أن تعاقدت مع المؤلف على ترجمته. فعلى 
هامش زيارته لفاس في 1994, حيث ألقى محاضرتين بالفرنسية 
حول تصَوره للتأويلية الأدبية في كلية الآداب والعلوم الإنسانية 
(ظهر المهراز). وبعد أن علم أنني أدرس نظريته حول التلقي في 
مستوى ديبلوم الدراسات العليا المعمقة. اعرب لي عن رغبته في 


هانس روبيرت ياوس 


تقديم وترجمة: أن أترجم جانبا من فكره حتى يتمكن الباحثون المغارية والعرب 
د. رشيد بنحدو عموما من تداول «جمالية التلقي» بالعربية. يقينا منه بأنها 


كفيلة بالإسهام في تخليص الدرس الأدبي عندنا من بعض مازقه. 
ظ وكنت قد قدمت له لمحة إجمالية عن حال النقد الأدبي بالمغرب 
ظ خاصة وبالعالم العربي عامة, كانت عبارة عن قراءة شخصية 
ظ لمناههج مقاربة الأدب عندنا مازلتٌ مقتنعا بنتائجها. وهي أن 
دراسة الأدب ومعالجة قضاياه ترتهنان بعدد من التصورات التي 
قد لا تخلو من سلبيات. 

فمازال التأريخ للأدب المغربي والعربي تتحكم فيه روح الصنافة 
الوضعية المحتفية بالظواهر العامة والمشتركة على حساب 
السمات الخاصة التي هي ما ينبغي الاهتمام به لأنها ما يصنع 
ادبية النصوص. وهذه الظواهر نفسها لا يتم رصرها من زَاوية 
جمالية سانكرونية؛ بل من زاوية حَدَثيّة دياكرونية بحكم تبعينها 
لحيثيات سياسية: فهناك مثلا أدب مغربي متعدد بتعدد العصور 
أو الدول السياسية الحاكمة. لا أدب مغربي واحد تعاقبت عليه 
إابستيمات جمالية تبعًا لقانون التطور الأدبي. 
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الفصل الأول: حين يتحدّى تاريحٌ الأدب النظرية الأدبية ا 
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بقلم د. رشيد بنحدو 


م لي 


يستطيع القارئ العربي أخيرًا أن يقرأ كتابا كاملا بالعربية للمنظر والناقد 
الألماني المعاصر هانس روبيرت ياوس (131155 12066116 11325) سبق ّ أن تعاقدت 
مع المؤلف على ترجمته. فعلى هامش زيارته لفاس فٍ 1994, حيث ألقى محاضرتين 
بالفرنسية حول تَصوَرِهٍ للتأويلية الأدبية في كلية الآداب والعلوم الإنسانية (ظهر 
المهراز)» وبعد أن علم أن أدرس نظريته حول التلقي في مستوى ديبلوم الدراسات 
العليا المعمقة» أعرب لي عن رغبته في أن أترجم جانبا من فكره حتى يتمكن 
الباحثون المغاربة والعرب عموما من تداول "جمالية التلقي" بالعربية» يقَيئًا منه بأنها 
كفيلة بالإسهام في تخليص الدرس الأدبي عندنا من بعض مآزقه. وكتنت قد 
قدمت له نحة إجمالية عن حال النقد الأدبي بالمغرب خاصة وبالعالم العربي 
عامة» كانت عبارة عن قراءة شخصية لمناهج مقاربة الأدب عندنا مازلت مقتنعا 
بنتائجهاء وهي أن دراسة الأدب ومعالحة قضاياه ترتنان بعدد من التصوّرات الي 
قد لا تخلو من سلبيات. 

فمازال التأريخ للأدب المغربي والعربي تتحكم فيه روح الصنافة 
الوضعية امحتفية بالظواهر العامة والمشتركة على حساب السمات الخاصة الي هي 
ما ينبغي الاهتمام به لأنها ما يصنع أدبية النصوص. وهذه الظواهر نفسها لا يتم 
رصدها من زاوية جمالية سانكرونية» بل من زاوية حَدَْيَة دياكرونية بحكم تبعيتها 
لحيثيات سياسية: فهناك مثلاً أدب مغربي متعدد بتعدد العصور أو الدول 
السياسية الحاكمة؛ لا أدب مغربي واحد تعاقبت عليه إيستيمات جمالية تبعا 
لقانون التطور الأدبي. 

وما عدا استثناءات قليلة» فإن النقد في حد ذاته ظل يكتسي عندنا طابع 
الهواية الموسمية طالما أن معظم ممارسيه هم نقاد أيام الأحد! ولئن كانت هذا النتقد 
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ْ اسات بعضهم يغلب عليها أحيانا التطبيق الحرفي 

جاهزة تتحول معها النصوص المدروسة إلى أطياف 1 

لفرط ما جُرَبَتْ على أجسادها سريعة التأثر اماه 


بوط وإن كانت در 
وَالحرَفِي لشبكات قرائية 
هياكل سلبت منها الحياة 

وبخصوص الى 5 الأكادعي بخصر المعيئ» اي ذاك الدي سخكد 0 
أطروحات جامعية» فإن ما يطبعه في الغالب» الذي لا يلغي المستث» هو تصرفه 
العبثي والأخرق في المناهج باسم تكاملية مزعومة وموسوعية وهمية. ولاغرو أن 
الخلط بين المناهج المتعددة. سعيا وراء استنفاد الباحث الواحد للنص الواحلدء ١‏ 
يخلو من مفارقة صارخة؛ وهي التوفيق التلفيقي بين مناهج متنابذة إيسستيمولوجيا 
وإجرائياء الذي يترتب عنه تحييد النص وحرمانه من غريزة المقاومة الى هي جوهر 
الأدب, مقاومته للقولبة والانتماطية) ومن 9 تطويعه قسسرًا ليكون قْ خدمة هله 
المناهج. والحال أن الحس السليم يقتضي تطويع المناهج لتكون ف وق الأدب؛ 
لكن شريطة ألا يِنفذَهُ الناقد نفسه على النص نفسهء بل نقاد متعددون على نص 
واحد أو نصوص متعددة. 

6 هذه هي الصورة البانورامية الي رسمتها لرائد "جمالية التلقى" عن النقد 
لمر الى : عله 8 0 : 
اللي راق تكاد لانغتلف عا هو سائد عي وائذ كر الان أنيى اسطنيت 
0 ل يسم خارج الأنساق المعرفية والتدابير الاجرائية: فتأنا ااتصنف 
يي خجانه محجددة, ذاك الذى :. لاك ء: 
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عاشقة لحذه النصوص ومتواطتة مع مؤلفيها. وخاصيته هي تلقائية الأحكام وتقييم 
الكتابة على أساس من الخبرة الحمالية الذاتية. واستراتيجيته هي ازدواج نقد الآخر 
(أي نصوص الغير) بنقد الذات (أي النصوص الشخصية). 
وأستطيع الآن أن أمن مبلغ غبطة ياوس لو امتد به العمر قليلا ليرى تنفيذ 
ترحمة هذا الكتاب؛ الذي راهن على أنه قمين بإحداث انقلاب جذري في حقل 
الدراسات الأدبية خاصة؛ مثلما أحدثته» منذ السبعينات» جمالية التلقي ف 
الدراسات الأدبية الغربية عامة. ومن أجل تحديد طبيعة هذا الانقلاب وأصالته. 
أرى من المناسب في هذه المقدمة الإلماع إلى أن تحليل الأدب وتأويله في السياق 
الغربي (وإلى حد ما في السياق المغربي والعربي كذلكء مع مراعاة بعض 
الفوارق) كانا في الجملة يتمّان من ثلاث زوايا متعارضة:» لكنها "متعايشة": فمن 
زاوية أولى» كان يؤرخ للآداب القومية بالتركيز على الأدباء أنفسهم (سِيرهم 
والعوامل الخارجية المؤئرة فيهم)؛ مع حرص استطرادي على تصنيف أعماهم في 
عانات سور ة انسلف فقا العدة من التقرات السياسية إو الهيبساتت الترخيصية ا 
السمات الفنية. ومن زاوية ثانية» كان ينظر إلى الأدب .مما هو ممارسة إيديولوجحية 
ترتبط جدليا بالبنية الاجتماعية-الاقتصادية السائدة» بحيث يصدر عنها ويعكسها 
لزوما. ومن زاوية ثالثة مغايرة لهذه» كان ينظر إلى النص الأدبي بما هو نشاط 
لغوي وتكييف شكلي لا يتعلقان إطلاقا بأية اعتبارات خارجية محتملة» ومن ثم 
فهو يتمتع باستقلاله الخاص كبنية مكتفية بذاتها. 
من هذه اللمحة؛ اين قد لا تخلو من علو في التعميم» يتبين أن ما ميز مناهج 
التأريخ للأدب وتحليله إلى غاية السبعينات هو بالتعاقب ما يأن: 
1. - طغيان الحيثيات البيوغرافية) 
- تناول النصوص من منظور ديا كرون 
- تصنيفها في اتحاهات عامة. 
2. - اعتبار الأدب ممارسة فوقية تحاكي الواقع بما هو نموذج سابق ينبغي 
التقيد به وتصويره؛ 
- ارقّانه الحتمي بالسياق السوسيو-اقتصادي. 
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3 59 انغللاف النص الأذندين على 
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5 مقو "المنية" ذني القبحة الأنملو لو دية اللانار ْيف 
- استحالة الكفاية القرائية والتأويلية إلى مهرد قدرة «تعالية على إدر اك 
البنية المو رفولوجية للنص الأديسي والكشف عن نطق اعتمااسه 


السطحي . 


"الذناتا”,. ومن ثم استقلاذا 


إزاء ما آلت إليه هذه التصورات من إحراحات» بادرت جملة من المشرو عات 
المتنوعة الآفاق والمتوازية الأثار إلى نقد الأسس الين تنبين عليها (تلك التصورات) 
والمسلّمات الين بُوحهها. وهكذاء وقع استدراك قصور التأريخ التقليدني للأدب 
بتطعيمه .ممكاسب المقاربة السانكرونية. وحمت مراحعة فرضية شماكاة الأدب الالية 
للواقع. وانبعثت مسألة "الذات" في الدراسات النفسية والاحتماعية. وشرعت 
السيميائية في الكشف عن آليات "اندلال" النص. واهتمت النظريات ما بعد 
البنيوية مفهوم العمل المفتوح". و كرست التداولية دور المرسل إليه الحيوي لي 
سيرورة التواصل اللغوي والأدبي. كما أن تنظيرات و تعليلات حون بول سارتر 
وروبير إيسكاربيت وحاك ليئار وبيبر يوكسا وميشيل شارل ورولان بارث 
وأمبرتو إيكو ووولفجانج إيزرء» ردت للمتلقي كامل أهليته لتفعيل النصس الأديسق 
وتفجير كمونه الدلالي”!). 

ظل هذه "الممميًا" التقوكية العامة ومن قلب حامعة كونسطانس باآلمانيا 
الفيدرالية سابقاء أطلق باوس مشروعه النظري والمنهجي باسم "حمالية التلقى"؛ الذي 


)1( 0 هذه التنظورات والتحليلات»؛ انظر إحدى دراسيي: "قراءة للفراءة". الفكم, 
0 الفاعيرة 2 49-8 58 بيروت/باريس» ص. 13- 14, أو "العلاقة 
بين القارئ والنص ف التفكرر الأدبسي المعاصر", عالم الفكر, املد 23, العدد 21: 
84, الكويت. ص. [495-47, 
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أَحْرُوٌ على التكهن بأنه حفيق فعلا بالإسهام في حركة تطوير ممارستنا للنقد. فمن تلك 
الاترافة على الرضع العام للق ادي علانا الى تمه قا البداسنة» يتضيخ أن 
خطاباته المختلفة الافاق ستظل قاصرة عن إدراك الأدب ف خصوصيته مالم تأحذ 
حفل التلقي بعين الاعتبار. كيف لا والقارئ هو من يخاطبه الأدب؟ فالنصوص لا 
تكتب لتوضع ف الرفوف: إِنها سيرورات دلالية كامنة لا تتحقق ولا تتفعل إلا بالقراءة 
وني القراءة. فوجود الأدب يتطلب القارئ بقدر ما يتطلب الكاتب. لذلك؛ فمن 
المنطقي الاهتمام به. ومن حل ذلك يحسن - من الآن فصاعدا - النظر إلى الأدب 
من زاوية جمالية التلقي؛ أي تمّرْس القارئ بالنص تأر به وليس من زاوية جمالية 
التعاقب الزمئء المفترضة فٍ التأريخ التقليدي للأدبء أو حمالية التصوير؛ النّ ينبى 
عليها النقد الواقعي؛ أو جمالية الإنتاج» ال يقوم عليها النقد المحايث. 0 
الزاوية هذاء تصبح تاريخفية الأدب مرتنة بالعلاقة الحوارية بين النص والمتلقي. 

هذا يعن إذن تبثير الاهتمام لا على النص من حيث موقعه في سلسلة تاريخية أو 
من حيث حمولته الفكرية أو من حيث ماديته الشكلية أو اللغوية» ولكن من جهة 
تلقيات القراء المتعاقبة لهذا النص. إن الإبدال الحديد الذي تقترحه حمالية التلقي على 
النقد العربي هو الاهتمام بأثر الأدب في القارئ. لا بالأدب في حد ذاته أو في حد 
مرجعيته أو تاريخيته. فالسؤال الذي يتعين على الناقد طرحه من الآن ليس هو: ما 
موقع النص في الصيرورة التاريخية أو ما الذي يقوله أو كيف يقوله؟ وإنما همو: ماذا 
يحدث ف القارئ حين يقرأ؟ أي: ما هو وَقعٌ النص فيه؟ وف إجابته عن هذا السؤال 
الجديد إحابة على سؤال النقد الأزليى: هل النص الأدبي المنقود حيد أو رديء؟ 

كيف ذلك؟ ينطلق ياوس من فرضية أساس مفادها أن نستي بين 
فراغ ولا يرول إلى فراغ. فليس مصدره أرها عمة ول فضيره أرضا ايحا إن 
كل كاتب ينطلق من أفق فكري وجمالي يُكيّفْ تَصَرَفَُ في الموضوعات والأفكار 
وتديره للغة وسياسته للأشكال وأا الأساليب. ويتكون من تَمَرَسِهٌ الجمالي بالجنس 
الأدبي الذي يبداع فيه ومن 0 الخاص للكتابة ومن ذدخيره قراءاته. 
وبالمقابل» فإن كل قارئ» خاصة إذا كان ناقداء يبمتلك أفقا فكريا وجماليا كذلك 
يشرط تلقيه للنص الأدبي وتعبئته بالمعئ وتأويله لبنيته الشكلية. ويقألف هذا 
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الأفق المدعرٌ ب "أفق التوقع" من خبرته المسبقة بالجنس الأدبي الذي ينتمي إليه 
النص المقروء» ومن وعيه المسبق بالعلاقة التناصية الي تر بطه بنصوص أخرى من 
حيث البنية الشكلية والطيمية» ومن معرفته المسبقة بالفرق الجوهري بين التجريب 
النصي الذي بميز الخنطاب الأدبي والتجربة الواقعية الى تميز باقي الخطابات غير 
الأدبية» أي الفرق بين الوظيفة الشعرية والوظيفة العملية للغة. فلا براءة ولا حياد 
إذن في كل من الكتابة والقراءة. وحين تتحرك آلية القراءة» ينشأ حوار خاص بين 
الأفقين قد يتسم بالتوتر والتجاذب؛ حوار يُحتمل أن يتمخض عن تماهي أفقى 
النص مع أفق توقع القارئ أو تخييب ذاك لهذا أو تغييره له. وي نوعية استجابة 
النص لأفق القارئ» تكمن قيمته الفنية: فإذا استجاب له بالتماهي معه. كان 
رديئا. وإذا استجاب له بتخييبه» كان عستم الأثر. أما إذا استجاب له بتغييره - 
وهذا أفضل الاحتمالات- فهذا يعين أنه جيد. لذلك» يتعين على الناقد أو المؤورخ 
الأدبيء كما يتصوره ياوسء أن يحلل نوعية الاستجابة هذه وذلك باستجماع 
تلقيات قرّاء ذلك النص المتعاقبين» أي خطاباتهم النقدية» وفحصها يبمدف الكشف 
عن طبيعة أثره في كل واحد منهم. فإذا استطاع القارئ مثلا أن يقاوم النصء 
بحيث لم يغير أفق توقعه, أي معاييره الفكرية والجمالية» كان هذا النص مبتذلا. 
وإذا استسلم لغوايته» وهو ما يؤدي إلى تغير هذه المعايبر» كان رائعا. 

هذه إذن هي مهمة النقد الحديدة: تقدير القيمة الجمالية للأدب بتحديد 
نوعية آثاره في القراء وشدقاء اللتين يمكن استنباطهما من خطاباقم النقدية. فكلما 
كان أثره قوياء أي بقدر انزياح النص عن معايير القارئ وتعديله لأفق توقعه. 
كان هذا النص ذا قيمة فنية عالية. فالمسافة الجمالية بين أفق النص وأفق المتلقي هي 
خير ما يمكن الاحتكام إليه لتحديد جمالية الأدب. 

قينا لهذه العلاقة الفريدة بن الكو 0 اسواق: مكنال شف :هيد 
السرغيئ ذي المهيمنة الصوفية. فلا شك في أن لهذا الشاعر الكبير أفقا فنيا 


(1١‏ قار ليها هذه العلاقة بين أفق المؤلف وأفق المتلقي؛ بين أفق الكتابة وأفق القراءة؛ في 
دراسي: "الرواية المغربية بين أسئلة القراءة وأحوبة الكتابة" ضمن كتاب "من قضايا التلقي 
والتأويل"؛ منشورات كلية الآداب والعلوم الإنسانية» 1995» الرباط» ص. 78-69. 
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وإيديولوحيا يتحدد البنية الشكلية والدلالية لقصائده تكن لديه من تَمَرّسِهِ الجمالي 
المديد بالصوفية ومن حبرته الطويلة ممنجزاتها في حقول الفلسفة والأدب والفن. 
كما أن الناقد يصدر ف تلقية شر السرغين عن أفق توقع خاص يكيّف خطابى 
أفق متحصل عن ثقافته الأدبية وذائقته الفنية. فما الذي يحصل حين يقارب هذا 
الناقد 00 جديدا لهذا الشاعر؟ هنا تبرز الملاءمة المنهجية الكبرى لمفهوم "المسافة 
الجمالية" الذي يسمح بتصوّر ردود فعل ثلاثة ممكنة: 

- فإذا حصل تطابق تام بين أفق الشاعر وأفق الناقد. فسيغمر هذا الأخيرَ 
شعور بالرضى والارتياح لأن الديوان لبَى عم وت ب 
للإبداع الشعري نون عدة الحالة» يكورن اثره كنة واها أذ نايا ومن 
ثم تكون نسبة الابتكار والحودة فيه ضئيلة أو منعدمة؛ 

د ولتضون الآنناندا سمس إل العدزاع كار المبرغيق لمر إن 
أفقه الخاص» بحيث يحاول مثلاً تطويع شعره للتعبير عن عقيدة دينية 
معينة أو تسخيره لخدمة إيديولوجية غيبية ماء فلا شك في أن إحساسا 
بالخيبة سيعتريه» وبالتالي سيُحبّط أفق توقعه؛ 

- أما إذا كان الناقد مرنا غير دوغمائي؛ بحيث لا يؤمن بوئوقية الأنساق 
وجزمية المعايير» فإنه سينخرط لا محالة ف أفق هذا الشعر الخاص الذي 
سيجعله يعيد النظر في تصوره السابق للشعر (ِوَلْعْهُ مثلا بالشعر 
السياسي أو الغزلي)»؛ بل ويضع رؤيته للعالم نفسها موضع سؤال. هنا 
يكون النص قد أصاب هدفه في الصميم: فكل أدب حق يراهن على 
تعديل أفاق توقع قرائه. 


ومن التقليد الدرامي الغربيء أستعير مقال ناقد مهووس بالمسرح 

الكوميدي. فهو لا يقرأ النصوص المسرحية ولا يرتاد قاعات العرض إلا للتسلي 

والترويح عن النفس. ولا يكون بصدد نقد مسرحية هزلية ما -ولتكن لموليير- 

فهو يهتم بالجوانب المضحكة فيهاء مثل سوء التفاهم وحوارات الصم بين الممثلين 

وحركاهم الحزئية وأزيائهم الطريفة وأقنعتهم الغريبة ومواقفهم السخرية والموثئات 
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الركحية والموثرات الموسيقية إلخ. إنه إذن ناقد متخصص. ولأنه كذلكء فهو يحتاز 
أفق توقع خاصًا يتكون من خبرته المالية المديدة بشعرية المسرح الكوميدي» ومن 
معرفته العميقة بالعلاقة التناصية الي تربط هذا النمط الدرامي بأصوله وامتداداته. 
بدء من أرسطوفان اليوناني وبلوتوس اللاتيي» مرورا بكرنفالات رابلي والفواصل 
الهزلية في مسرحيات شيكسبير والكوميديا دي الأرطيء عسولا إلى موليير 
وبيرنارد شو وغيرهما. كما يتكون هذا الأفق من وعيه المسبق بوحود تباعد (بلغة 
بريخت) بين عالم الركح وعالم الواقع. 

ولنتصوّر الآن أن ناقدنا هذا قد قرأ مسرحية كوميدية للجورج كورتلين 
أو مارسيل إكي مثلاً أو شاهدها معروضة. فإن التفاعل معها سيتم بالتوافق العفوي 
بين أفق النص وأفق التلقي طالما أن المسرحية قد أجابت عن أسئلته واستجابت 
لاننظلاء انمد وسكرة هد لاد على آنا تيكح ميطابقة الأفحل ساف كير 
و ل ل ار ل رك الا فيية يوق 
ما سيغتين» 2500 أ تر ع إذا قام .مراوغة هذه المسرحية بأن يقرأما 
كما لو كانت مسرحية تراجيدية على طريقة راسين أو ملحمية على طريقة 
بره 

بيد أنه إذا قرأ أو شاهد مسرحية عبثية من ذلك النوع الذي يكتبه أرثور 
أدافو ف أ مويل مكلت أو ار كين بوتس كرو يو كاك :ذا دنالة افكرية بهل تلقانا 
لتقبل صدمة هذا المسرح المختلف ولارتضاء آثاره» فإنه سيكف عن التهوس 
بالجمالية الكوميدية» بل وقد تتغير نظرته للأشياء وللوجحود بحيث تصبح سوداوية 
بعد أن كانت تفاؤلية. وهذا يعن أن مسرحية أداموف أو بيكيت أو يونسكو تلك 
تنطوي على قيم فنية وفكرية أكيدة لم يسعه مقاومة غوايتها؛ وسيصبح أفق توقعه 
مصوغا بالتالي من معيار جمالي آخخر يندمي إلى بحال "اللوغوس" أو "المينوس"؛ لا 
كما كان إلى محال "الباتوس” أو "الإيثوس". إنه أفق المسرح الميطافيزيقي أو 
التجريدي الذي يستمد أركان بلاغته الخاصة من كتابات دوستو يفس بكي 
وكييكجارد وكافكا وسارتر وكامو وكومبرويزء والذي يهيمن عليه الارتياب 
والمفارقة» اللاتواصل واللامعئء النيهيلية واللامعقول. 
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من خلال هذين المثالين التوضيحيينء يتبدى إذن أن مهمة المؤرخ والناقد 
الا درن الجديدة تنحصر في الاهتمام بنوعية العلاقة بين النص والمتلقفيء وذلك 
انطلاقا من هذه الأسئلة غير المعهودة: كيف انفعل القارئ بالنص؟ هل كان رد فعله 
هو محض "استهلاكه" بكيفية نمطية ومُرْضية تحري على نسق مطرد ورتيب في قراءة 
الأدب؛ أو هو نوع من الإخفاق ف إكراه هذا النص على قول ما يريد هو (أي 
القارئ) أن يقوله» أو هو بالعكس الاندهاش بحدّته والانشداه بأصالته الجديران 
بإغرائه .مر اجنة الجلعات الجمالية والقواعد الإجرائية الى كانت تكيف تعاطيه 
للأدب» ومن ثم .معانقة هذا الأفق الجديد والمختلف الذي يصدر عنه ذلك النص؟ 

إن جمالية التلقي إذن دعوة إلى تأويل جديد للنص الأدبي يروم استجلاء 
سمات التفرد والإبداع فيه (أو نقيضيهما الاتباع والابتذال) لا باستنطاق عمقه 
الفكري ف حد ذاته أو ووصف سيرورة تشكله الخارجي كما هي في ذاتماء وإنما 
بتحديد طبيعة وقعه وشدة أثره في القراء والنقاد من خلال فحص ردود فعلهم 
وكظا باقن فى :ذنا رقن اللنض مو عولوال نقد 111 

وهو ما يتم بتحديد مقوماته الفنية وتحليل آثاره الأسلوبية وفحص مضامينه 
الفكرية الى أفلحت مثلا -وهذا أفضل الافتراضات- ف تعديل تصور المتلقي 
للأدب» تأليفا وتأويلاء وذلك استنادا إلى ما يكون قد أنتجه من حطاب نقدي 
حول النص وكذا إلى هذا النص نفسه. وعلى هذا النحو المتميزء وإذا حجاز لي 
التحذلق» تكون غارسة النقف مرو د يوق قرافة القراءة وقراءة الكتابة: 

هذا وحجه واحد فقط من أوجه أصالة جمالية التلقي المتعددة عرضته بإيججاز 
وتبسيط شديدين. وينطوي - كما اتضح ذلك دون شك - على دعوة إلى الكف 


(1) لا علاقة إطلاقاً بين جمالية للتلقي ونقد النقد. فإذا كانت الأولى تفحص الخطابات النقدية 
من أجل تقدير نسبة الأسلبة والجمال فٍْ النصوص المدروسة؛ كما بينت ذلكء؛ فإن القانٍ 
يفحص هذه الخطابات في حدّ ذاتماء بحثا عن بعدها الإحرائي ومنطقها الداحلي وبنيتها 
الاستدلالية ومرجعيتها المعرفية» وعن مدى مواءمتها المنهجية للنصوص المدروسة إلخ. والذي 
يخلط بينهما يؤكد جهله التام لنظرية ياوس. ألم يقل عنها الناقد السويمسري حود 
ستارو بنسكي إنها "نظرية غير مرصودة للمبتدئين المستعجلين"؟ (انظر مقدمته الهامة للترجمة 
الفرنسية لكتاب ياوس: "من أجل جمالية التلقي' ؛ منشورات غاليمار» 21978 باريس). 

17 


عن الاهتمام الفيتيشي بالنص في حزئيته أو بحزئه وإلى الاحتفاء بهدمن حيث 
ديناميته العلائقية. فما بميز مناهج نقد الأدب وتاريخه» قبل بروز هذا الإبدال 
الجديد, هو بُعْدُهَا الأحادي؛ أي إنكارها لتعدد الأطراف وجهلها للعلاقة المعقدة 
القائمة بينها وإيئارها لعنصر معين على باقي العناصر المؤلفة للكل. فلقد اهمتمست 
هذه المناهج بالخصوصيات والجواهر؛ وأهملت الروابط بين الكليات وال واهر 
وتكمن أصالة هذا الإبدال الجديد» الذي تُمثله جمالية التلقي» ف البعد العلائتقفي 
بالذات الذي يتسم به الأدب» أي التفاعل المتين بين النص والقارئ الذي فيه ومنه 
يتبلور المعى. 

ولعل الاستجابة المتأنية إلى هذه الدعوة -الني تشترع الدرم الأدبي عندنا 
على افاق رحة حرج دص كل كاري تقر وصفات ادر أو قن حلولا 
مقولبة- لعلها تسعف نقادنا على تحويل تصوراهم للأدب» كتابة 520 تأليفا 
وتأويلاء عن وجهاتا غير النافذة. وهذا ما أغراني الآن بترجمة هذا الكتاب مثلما 
أغراني بار بتدريس هذه النظرية وبتطبيقها على الأدب المغربي والعربي. 

ولا أخفي هنا أن بعض الصعوبات اعترضتين في أثناء تنفيذ الترجمة. وقد 
آخْمَلَتْ في التغلب عليها. لي ا ا ا 
بالجمل المفرطة في الطول إلى حَدّ الإرباك. وقد عمدت؛ ما أمكدي ذلك إلى 
تنظيعها إل.عتوالنات قصيرةة على هذا التضرفه الذي الا يل بقفسية الولسض» 
أضمن مسايرة القارئ العربي لتسلسل أفكاره بالتقسيط وبدون عناء. ومنها ما 
يتعلق بَِمَقدٍ الجهاز المفهومي لحمالية التلقي المترتب عن التنوع المذهل للآفاق 
المعرفية الى استوحت منها مفاهيمهاء إما بتبئيها في حرفيتها وإما بتنقيحها أو 
تعديلها. وما ساعدنى على تذليل هذه الصعوبة هو اض طراري إلى ربط هذه 
المفاهيم بأصوها الإبستمولوجية ال تتراوح بين الفينوميلوجيا والهيرمينوطيقا 
والمار كسية ومدرسيىّ براغ وفرانكفورت والبنيوية والسيميائية والبلاغة الجديدة9) 


(1) لمعرفة الأصول الي استلهمها ياوس من أحل بناء نظريته» أحيل على دراسيي: "القوام 
الإبستمولوحي لحمالية التلقي" علامات ف النقد, المجلد 9, العدد 36» 2000؛ حدة؛ 
ص. 416-377. 
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كما أن كون فصول هذا الكتاب قد ألفها ياوس بالفرنسية مباشرة”!) قد جنب 
مخاطر الترجمة بالوساطة ومزالقهاء أي ترجمة أصل ثان هو نفسه ترجمة لأصل أول 
مكتوب بالألمانية. 9 إن استشارن أحيانا للمؤلف قد بددت كثير ا متسزة اللمسن 
المكتنف لمفهرمات بعينها ذات صلة وثيقة بالتقليد الفلسفي الألمانى خاصة. هذا 
دون أن أنسى تشجيعه لي الذي لولاه لكنت قد عدلت عن مواصلة مشروع 
الترجمة. كما أشير إلى أن استجوابي المتكرر لبعض الأصدقاء أساتذة اللغفة 
الألمانية وأدبما وفلسفتها بالجامعات المغربية والمصرية والأردنية قد أنار لي الطريق. 
فشكرا للجميع. 

وعسى أخيرا أن تسهم هذه الترجمة في إثراء جمالية التلقي نفسها. فباعتبار 
الترجمة فعلا تخصيبًا يمنح للنص الأصلى حياة جديدة في أفق ثقافيٍ وحضاري 
مختلف» فإن حاصلها المثالي» المنشود في المدى البعيد, هو اغتناء هذا النص بأسئلة 
جديدة ريما لم تكن في حسبان مؤلفه. ليست الترجمة تأويلاً جديدا للأصل من 
حيث هي مُجيبة عن أسئلته المعلقة ومُثيرةٌ لأسئلة أخرى تطرحها عليه؟ هذا في كل 
حال ما يعلمنا إياه الفيلسوف الألماني كادمر (63035265). الذي استوحى منه 
ياوس "جدلية السؤال والجواب" في تأويل الأدب. وهذا وجه آخر من أوجه جمالية 
التلقي العديدة الى لم أقف عليها في هذه المقدمة تفاديا لتكرار ما سيتكفل هذا 


الكتاب بتو صيحه. 


تنبيهات: 
2 ندر ج ترجمة هذا الكتاب ضمن مشرو ع واسع تعاقفدت مع ياوس على 
ل 6ع م 


(1) لم يكن ياوس يكتب ويحاضر ويجادل بالفرنسية فحسبء بل إن موضوع أطروحته 
نفسها لنيل الدكتوراه كان حول رواية مارسيل بروست: "بحا عن الزمن الضائع . كما 
أن معظم نصوصه التطبيقية فرنسية كذلكء من تأليف موليير وديدرو وروسو وبودلير 
وفلوبير وروب - غرييه وغيرهم. 
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تحنبت إثقال النص العربي بالأصول اللاتينية لأسماء الأعلام. وقد أثبتتها في 
ملحق مزدو ج اللغة بنهاية الكتاب. 

أبرزتُ في النص بحروف مائلة بعض المصطلحات الأساس في حمالية التلقيء 
وقد أثبتتها كذلك ف ملحق مزدوج اللغة بنهاية الكتاب. 

احتفظت في النص العربي بألفاظ وتعابير كما وردت في الأصل الفرنسي, 
أي باليونانية أو اللاتينية أو الألمانية. وقد تدبرت أمر نقلها إلى العربية. 

نظراً إلى أن جميع الكتب والمقالات تقريباً الت تمت الإحالة عليها في الأصل 
الفرنسي مؤلفة بالأمانية وصادرة عن دور نشر ألمانية نية - كما يجعل اططلاع 
القارئ العربي العرّب عليها متعذرا- فقد ديرت أمر ترجمة عناوينها ينها إلى 
العربية» وذكرت سنوات صدورها فقط. وقد اعتمدت الاحراء نفسه 
بالنسبة لعناوين الكتب بالإنحليزية والفرنسية» حيث اكتفيت بذكرها 20 
إلى العربية ومرفقة بتواريخ صدورها. 

ف الفصل الأخير من الكتاب» يتولى ياوس الرد على بعض الطعون 
والانتقادات ال وُحّهِت له ف المانياء وخاصة ألمانيا الشرقية سابقا ذات 
الإيديولوجية لمان كسية: وإذا كان المؤلف يثبت في الأصل الأحكام ال 
يحادنها وينسبها إلى أصحاها مع توثيقهاء فإني سأكتفي» من جهيء بإثباما 
مع ذكر أسماء أصحابها فقط. دون إشارة إلى مظائها الأصلية الى را يتعذر 
على القارئ العربي المعرّب الاطلاع عليهاء لأنها جميعا باللغة الألمانية. 
الشكر للدكتور عطاء الله الأزمي, الذي قام برقن مخطوط هذا الكتاب 
وتصحيح أخطائه. 


د. رشيد بنحدو 
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الفصل الأول 


و 
٠‏ 


حين يتحدى تاريخ الأدب 
النظرية الادبية 


1 


لم تعد لتاريخ الأدب في الوقت الراهن تلك الحظوة الي كان يتمتع يما في القفرن 
الماضي. ولنعترف بأنه جدير هذا المصير نظرا لما يعانيه هذا العلم الجليلء منذ مئة 
وحمسين سنة» من تدهور مطرد. فأكبر منجزاته تعود جميعا وبدون استثناء إلى القرن 
التاسع عشرء حيث كان تأليف كتاب يورّخ لأدب أمة من الأمم يعد مأثرة أو خاتقة 
حياةٍ المختصين في البحث "الفيلولوجي ”1 أمثال: اكرفنوس/ واشرير/ والانصون| 
و/دوسانكتيس/. لقد كان هدف هؤلاء الشيوخ الأسمى أن يعرضواء من خلال 
منتجات أديهم» جوهر الموية القومية وهي تبحث عن ذاتها. غير أن هذا النهج المحيد 
أضحى اليوم بحرد ذكرى بعيدة» بحيث أصبح تاريخ الأدب, في شكله الموروث عن 
التقليد» يعيش بصعوبة على هامش النشاط الفكري الراهن. إنه مادة إحبارية في برامج 
الامتحانات آن أوان إصلاحها. وفي ألمانياء تم العدول بشكل شبه تام عن فرضه على 
التلاميذ في التعليم الثانوي. أما خخارج التعليم» فربما لم يعد لمصنفات تاريخ الأدب أي 
وجود إلا في رفوف مكتبات البورجوازيين المتعلمين» الذين يرجعون إليها خاصة 
للبحث عن أجوبة عن أسثئلة الثقافة الأدبية العامة الى تطرح في المسابقات التلفزيونية؛ 
وذلك لعدم توفرهم على قاموس تق أكثر ملايمة"”. 


(1) يُقصد ب "الفيلولوجيا" في التقليد الجامعي الألمانىي دراسة اللغات والآداب (أنظر 
المامش: 23). 

(2) استفدت في هذا النقد من دراسة /م. فيرلي/ "مععئ ولا معين التأريخ الأدبي (1967). 
كما اطلعت على الأعمال الآتية الصادرة قبل 1967 والمتعلقة مسألة التأريخ الأدبي 
/ر. ياكوبسن/ "عن الواقعية في الفن' (1921). /و. والطير بنيامين/: تاريخ ع الأدب وعلم 
الأدب" (1931). /ر. ويليك/ "نظرية التأريخ الأدبي” (1936) ار. 15 'مفهوم 
التطور ف التأريخ الأدبي" (1965). /ف. كراوس/ "تاريخ الأدب باعتباره مهمة 
تاريخية" (1950). /ر. بارث/ "تاريخ أم أدب" (1960). 
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وإذا تفحصنا مقررات التعليم الجامعي» فستلاحظ أن تاريخ الأدب في طريسق 
الاندثار منها. فمنذ عهد طويل» لم يعد من قبيل إفشاء السر القول إن الفيلولوجيين 
من جيل يعترّون صراحة بكوفهم استبدلوا في دروسهم الوصف التطوري التقايدي 
للأدب الألماني أو الفرنسي إلم.» إن في كليته وإد ف حقب معينة منه. بالدراسة 
التاريخية أو النظرية للظواهر الأدبية. وفي الآن نفسه» تغير الإنتاج العلمي في شحله 
ينك عدات المشاريع الجماعية مثل الملخصات امرك وكذلك آخر كوارث 
"التآليف المحكمة" في شكل "شروح" - حلت محل تواريخ الأدب؛ باعتبارها مفرطة 
في الطموح ومفتقرة إلى الحد. ونادرا ما تنبئق هذه الأعمال الجماعية - وهو أمر ذو 
دلالة - من مبادرات باحثين مختصين» بل هي في الغالب معزوة لمهارة ناشرين 
مغامرين. أما الأبحاث الرصينة فتنشرها دوريات محكمة في شكل دراسات وافية 
ذات دقة متناهية مستمدة من صرامة المناهج العلمية في حقول الأسلوبية والبلاغة 
ولسانيات النص والدلالية والشعرية والصرف وتاريخ الأفكار والمصطلحات 
والأغراض والأنواع. صحيح أن المحلات المتخصصة مازالت إلى اليوم تعج في 
معظمها بدراسات تكتفي بطرح المشكلات من زاوية تاريخ الأدب. لكن مؤلفي 
مثل هذه الدراسات معرّضون لنقد مزدوج. فممثلو العلوم المنافسة يعتبرون» سرًا أو 
علانية» أن مشكلاتهم تلك باطلة وأن النقائج الى تفضي إليها دراساتَم 
الأركيولوجية غير جديرة بالثقة. أما نقاد النظرية الأدبية» فيعيّبون التأريخ الأدبي 
التقليدي بسبب ادعاء كونه فرعا من فروع علم التاريخ» بينما هو في حقيقة الأمر 
قاصر عن إدراك البعد التاريخي للأشياء وعاجز عن التقوتم الجمالي لموضوعه؛ أي 
الأدب من حيث هو شكل فين7. 

والحق أن هذا النقد يحتاج إلى تدقيق أكثر. فالتأريخ الأدبي في شكله 
الأكثر تقليدية يحاول عادة التخلص من نزعة التدوين التاريخي الخالص للأعمال 


(1) انظر مثلا /ر. ويليك/ (1936)؛ وكذلك /ر. ويليك/ و/أ. وارين/: "نظرية الأدب" 
(1966). إن أغلب كتب تاريخ الأدب الموثوق بها هي إما تواريخ حضارية وإما 
مجموعة أبحاث نقدية. فالأولى تواريخ فعلاء لكنها لا تؤورخ للفن. والثانية تتحدث فعلا 
عن الفن؛ ولكنها ليست تواريخ" (ص. 229). 
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بتصنيفها قي انجاهات عامة أو أجناس أو "معاي" أخر ىع وذلك من أجل دراستها 
لاحما حسب تسلسلها الزمئى ضمن هذه الخانات. كما أن الترجمة لحياة المؤلفين 3 
والحكم على بجموع اثارهم يندرحان حيثما اتفق. وفي أحيان أخرى» يتم ترتيب 
المواضيع على نحو متسلسل بحسب التدرج الزمئ لبعض مشاهير المؤلفين, تبعا 
للتقسيم الثلاثي المعروف: "اسم المؤلف», حياته» آثاره". ونتيجة لهذا الاجراء 
الأخير تكون حصة بعل المؤلفين الصغار من الاهتمام زهيدة» وينم تقددم تطور 
الأجناس بالتجزيوئ 0 أما الاجراء الثابي: فيتم .كموجبه التقدتم التراتبي 
التقليدي لؤلفي العصور القديكة. قُْ حين يختص الاجراء الأول بالتأريخ للأدب 
الحديث على نحو تنحل معه معضلة الاختيار بين مؤلفين وأعمال تتعذر تقرييا 
الاحاطة بتنوعهال هنذا الاختيار الذي يزداد صعوبة كلما اققرب المؤرخ من 
الحاضر. 

غير أن التأريخ للأدب مذه الكيفية الى تراعي تراتبية مُكرسّة وتقدم المؤلفين 
تاريخ" حست) تعر كر فوس كما أن أي مؤرح لن يعتبر من صميم علم 
التاريخ وصفا للأجناس يدون الاحتلافات بين الأعمال الأدبية و يتسِع تطسسززوانق 
الأجناس والأعمال بتأمللات تاريخية حول روح العصر والا تنحامات المويدا سبنية 
السائدة» وذلك بسبب عجزه عن تفسيرها في تزامنيتها. هذا إضافة إلى أنه من 
النادر» بل ومن المْحرّم بتاتاء ان يُصدر المورخ الأدبي حكم قيمة على أعمال 
الماضي بدعوى ضرورة الموضوعية الي تُلزم المؤرخ بوصف الأشياء "كما كانت في 


(1) يقولٍ ١كيورك‏ كتفريد كيرفنوس/ عن بعض تواريخ الأدب: لعل هذه الكتب تمتلك 
0 من الفضل كثيرة. لكنهاء من منظور علم التاريخ» لا قيمة لها. فهي تُتابع زمنيا 
مختلف الأجناس الأدبية وتصمّف الكتّاب حسب الترتيب الزمنئي - كما يصفف البعض 
الآخر عناوين الكتب - ويحاولون كيفما اتفق تمييز المولفين والأعمال. والحال أن هذا 
ليس تاريخاً حقاً بقدر ما هو بالكاد طيف تاريخ" (1962). 
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عمل أدبي ومرتبته لا يُستنبطان من الظروف البيوغرافية أو التاريخية لنشأته ولا 
من موقعه فحسب ضمن تطور الجنس الذي ينتمي إليه؛ بل من معايير أدق مسن 
ذلك هى وقع هذا العمل و"تلقيه" وتأثيره وقيمته الي تعترف له يما الأحيال 
القادمة. وإذا حدث للمؤرخ أن اقتصرء بدعوى الموضوعية؛ على وصف ماض 
غابر وَتَّقيّدَ بالتراتبية المكرّسة لروائع الأدب» تاركا للناقد مهمة الحكم على أدب 
حقبته الحاضرة؛ فإن "مسافته التاريخية" تقضي عليه بأن يظل دائما تقريبا متخلفا 
بحيل أو جيلين عن التطور الراهن لفن الأدب. وثٍ أحسن الأحوالء. يكون 
مساهماء باعتباره قارئا سلبياء في الحياة الأدبية المعاصر لما وفي مناقشاتها ومنازعاتًاء 
رصع فق احكامه غاله على نقد فكقرة مرا بست "عدم ملسف" افعياذا اذ 
يمكن استفادته اليوم من دراسة تاريخية للأدب لا يسعها إلا أن تقدم 'للإنسان 
المتأمل" معلومات قليلة» وأن تسعف "الإنسان النشيط" بنموذج باهت يقتدي به 
وأن تقدم "للإنسان المتفلسف عبرا تافهة» وأن تتيح للقارئ بحرد'إمكانية متعة جد 


200 
(1) اشلر/ ما هو التاريخ العام وما هي الغاية من دراسته؟". 
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في أغلب الأحيان» تتذرع الاستشهادات بسلطة يجب أن تضمن ما تم تحصيله 
في مجال التفكير العلمي من نتائج. كن بإمكافا أيضا لكر خدرو انمي راب 
والسماح النانةعن اناسنا امتح الوا ريه وعن أنه أضيح منسيا 
إلى التاريخ» وبالكشف عن ضرورة تحديد الأحوبة والأسئلة ف آن واحد. 

وهكذاء فإن جحواب /شلر/ عن السؤال الذي طرحه درسه الافتتاحي بجامعة 
اإبينا/ في 26 ماي 1789: "ما هو التاريخ العام ولماذا دراسته؟" لا ينم فقطا عن 
كيفية فهم المثالية الألمانية لعلم التاريخ؛ بل يسعفنا كذلك على النظر إلى تطور هذا 
العلم نظرة نقدية. إن هذا الجواب يكشف بالفعل عن طبيعة الانتظار الذي سعى 
تاريخ الأدب إلى الاستجابة له في القرن التاسع عشر ليتحملء متافسّة مع التاريخ 
في مفهومه العام إرث فلسفة التاريخ المثالية. كما يسمح بفهم لماذا أدى الخل 
العلمي الأعلى للمدرسة التاريخية إلى أزمة محتومة وإلى انحطاط التأريخ الأدبي. 

وسيكون شاهد الإثبات الأساس في هذه القضية هو /كرفنوس/ فهو لم يكتب 
فحسب أول مؤلف علمي عن "تاريخ الأدب القومي الألماني" بين 1835 و1842: بل 
كان كذلك أول باحث فيلولوجيء بل الفيلولوجي الوحيد الذي اققترح منهجية 
تاريخية بمعناها الدقيق. فهو في "عناصر منهجية التاريخ”/) يطور الفكرة ارئيسية قل 
دراسة افلهلم فون هومبولك/ "عن مهمه للورخ" (1821)؛ مستخلصا منها نظرية 
طموحا للتأريخ الأدبي سينقحها في أبحائه الأخرى. ٠‏ ففي رأيه أ أن مؤرخ الأدب لن 
يكون جديرا حا باسم المورخ إلا إذا اكتشف "الفكرة الجوهرية" الوحيدة الب 


(1) نشرت لأول مرة في 1857. 
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تخصب بالذات محموع الظواهر وتربطها بوقائع التاريخ العام''“. ولقد سبق لمذه 
الفكرة الموجهة, الي مازالت تُعتبر عند /شلر/ مبدأ غائيا عامأ يسمح لنا بفهم كيفية 
تطور البشرية عبر تاريخ العا لم؛ أن تبلورت عند /هومبولد/ في شكل 'فكرة الشخصية 
القومية"0© الججزء. وحين اليشعال ١‏ كر فوس يرد بعد هذا "التفسير للتاريخ بالفكرة", 
فقد وضع دون شعور منه "الفكرة التارهنية37) لدى اهومبولد/ في خدمة الإيديولوجية 
القومية: فهو يعتقد بأن على فكرة الأدب القومي الألماني أن تبين كيف أن "التوحه 
العقلان الذي طبع به اليونانُ الإنسانية» والذي جُبلَ عليه الألْمَانَ منذ القدم بحكم 
مزاجهم النوعي؛ قد استفاد منه هؤلاء» أي الألمان» على نحو واع وحر”). فالفكرة 
العامة الي قررتما فلسفة التاريخ في عصر الأنوار قد تحرأت عبر التاريخ في كثير مسن 
الكيانات الوطنية» لتتحول في الأخير إلى أسطورة أدبية مفادها أن قَدَرَ الألمان الخاصء 
هو أن ركونواورلة البوناة الحفيقنين مدبقاء على .هذه الفكرة "الى ل يبوجم الامان إلا 
تدرط متروهى ل سفانيا لكاي :50 

وليس هذا التطورء الذي حَسّدَهُ مغال اكرفنوس/ سيرورة مميزة ل "تاريخ 
العقل" في القرن التاسع عشر فحسب. فهو يتضمن كذلك افتراضات منهجية 
تحفقت في محال تاريخ الأدبي كما في محال العلم التاريخي» وذلك بعد أن 
أَفْقَدَتِ النزعة 3 التار يخية النموذج م الغائي لفلسفة التاريخ المثالية كل اعتبار. فإذا 
استبعدنا الحل الذي تقترحه هذه الفلسفة والذي ينص على تأويل سير الأحداث 
انطلاقا "من غاية ومن قصد مثالي" للتاريخ العام إذا استبعدنا هذا الحل بسبب 


(1) انظر الامش 4. 

)2( يقول /هومبولد/ (1960): 'هكذا حققت بلاد اليونان فكرة شخصية قومية لم توحد 
من قبل ولن توحد أبدا من بعد. وكما أن سر كل وجود يكمن في شخخصيته؛ فإن جميع 
تطور البشرية في التاريخ العام يتم تبعا للتأئيرات ال تزاوها و تخضع ها الشخصية» وتبعا 
لدرحة تقدمها وتحررها وأصالتها" (ص. 602). 

(3) انظر الهامش 4. 

(4) نفسه. 

(5) نفسه. 

(6) نفسه. 
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لاتاريخيته» فكيف بمكننا إذن أن نفهم التاريخ وأن نعرضه في شكل كلية منسجمة: 
5 أنه لم يكن أبداً كذلك؟ هكذا إذذ» وكما وضح ذلك /ه. كَ. كادمر/, 
صبح المثل الأعلى لتاريخ عام موضوعَ ارتباك بالنسبة للعلم التاريخي”!». فلا يمكن 

0 كما يقول /كرفنوس/» "سوى أن يقصد عرض متواليات منتهية من 
الأحداث؛» لأنه لا يستطيع اننوضية د بحكها على حدث ما قبل معاينة فهايته"©). 
ومن ثم أمكن اعتبار الواريخ ا متواليات د يي ما دام النظر إليها لم 
يتجاوز نقطة أَوْجَهًا المتمقاة »سياس في لحظة استنجاز الوحدة الوطنية والمتمثلة 
أدبياء في بلوغ الكلاسيكية القومية ذروتها. لكن التاريخ واصل مسيرته بعد 
"النهاية "عا اهنا عنما التناقض القدم فق جخديد: لذللكع عل | كر قنوس/ جين 
الخابحة افطبيلة بحن 0 من الأدب ف عصره ما بعد الكلاسيكي, بسبب كونه 
دليل تدهورء ونصح ' المواهب الى لم يعد لما هدف تقصده' ' بأن تتفرغ بالأحرى 
للعالم الواقعي وللدولة"”: متأثرا في ذلك على نحو غريب ب اهيغل/ وبتشخيصه 
ل '"فنهاية الحقبة الفنية". 

ومع ذلكء كان يبدو أن بوسع المؤرخ, إبَان النزعة التاريخية» أن يتخلص 
من التناقض بين فماية التاريخ واستمراره بحصر دراسته في الأحقاب الي كان يمكنه 
تدوينها إلى غاية "هايتها" ووصفها ءما هي كليّات محددة» دون اهتمام .مما يتممعخض 
عنها. ومن أجل ذلكء أمكن للتاريخ؛ من حيث كونه وصفاً لأحقاب محددة» أن 
عد أيفنا اتسيف أفضل لِلمثل المنهجي الأعلى للنزعة التاريخية. وقد التجاً 


(1) "الحقيقة والمنهج: أساس تأويلية فلسفية" (1960): "كانت المدرسة التاريخية هي 
الأخرى تعرف أن لا وحود بالأساس لتاريخ آخر غير التاريخ العام لأن دلالة الخاص 
لا تتحدد إلا انطلاقاً من الكل. فكيق .مك الباخك» الذي يعمل حرييا الذي لين 
يدرك الكل أبداء أن يحل هذه المسألة من غير أن يتخلى عن حقوقه لصالح الفيلسوف 
وقبلياته التعسفية؟" (ص. 187). 

(2) انظر الهامش 4. 

(3) "لقد عاش أدبنا زمنه. وإذا كان لا ينبغي للحياة أن تتوقف في المانياء فيلزمنا أن لنمحث 
المواهب اليّ لم يعد ها هدف تقصده على أن ههتم بالعالم الواقعي وبالدولة» هناك حيث 
ينبغي لروح جديدة أن تُنْفْخَ في مادة حديدة". 

29 


الأريخ الأدبي دوماً إلى هذا الأسلوب حين 570 الناقل لتطور قسومي 
"شخصي" كافيا لتوجيهه. . وباعتبار العصر كلية تمنح. بفضل البعد الزمي؛ معنسى 
يناما للأحداث» فقد أتاح ذلك اطتفاء قنعة على "القاعدة الجوهرية الي تفسرض 
على الو أن يَمَّحِيّ لصالح موضوعه وأن يُظهره بكامل الموضوعية”". ولئن 

نت "الموضوعية المطلقة' 010111111111ظ 
يني كلك أن يكون نكا دراك مين حقبة ماضية وقيتها مزل عن السو 
اللاحق للتاريخ. وقد منحت قولة /رانكه/ الشهيرة هِ في 1854 هذه المسلمة أساسا 
لاهوتيا: "أما فيما يخصئ» فأحزم بأن كل حقبة قريبة من الله مباشرة وبأن قيمتها 
لا تتتج عما ينبئق منهاء بل تكمن في وحودها بالذات» أي في هويتها الخاصة عل 
وك هذا التصور الجديد "للتطور التاريخي” إلى المؤرخ في مهمة بناء لآاهوت 
حديد: فهو بحكم تصوره "كل حقبة ذات قيمة خاصة في حد ذاتًا, يبرهن على 
وجود الله بالقياس إلى فلسفة التقدم. فقد كانت هذه الفلسفة تفترض بالفعل ظلما 
لعا عاتم تكن تعترتب الكل جم را بعيية اجرلا مرطلة بهت در نوريا 
ما يعن منطقياً أن الأحقاب المحظوظة هي تلك ال تكون أكثر تأخخرا. غير أن 
الحل الذي اقترحه /رانكه/ للمشكلة الى استعصى حلها على فلسفة تاريخ عصر 
الأنوار قد تم تقريره بمُقابل قطيعة الاستمرار بين الماضي والحاضر - بين "الحقبة 
كما كانت في حقيقة أمرها" و"ما انبثق منها". وهكذاء فإن النزعة التاريخية: 
بحيادها عن عصر الأنوار» لم تتخل فقط عن النموذج الغائي للتاريخ العام؛ بل 
تخلت أيضا عن ذلك المبد! المنهجي الذي كان؛ حسب /شلر/» يعطي أكثر من أي 
شيء آخر لهذا التاريخ "العام" ولمنهجه كل خصوصيتهما وسموماء أي "الربط بين 


(1) إن اكرفنوس!» في المقدمة الي وضعها لتاريخه وال دافع فيها عن تاريخية "عصر الأنوار' 
ضد تاريخيته الرومانسية» يناقض هذه القاعدة الأساس ويبتعد بوضوح بالنسبة 
"للأسلوب الموضوعي الصارم الذي يتبعه معظم مؤرخي الحاضر . 

22( "عن مراحل التاريخ الحديث". 1940؛ (ص. 141). 

68 "بيد أنه إذا افترضنا (. ..) أن كل جيل يتجاوز ماما لحيل الذي سبقه وأن آخر جيل 
يكون دائما محظوظاء بينما تنحصر وظيفة الأجيال السابقة في كوفها سنداً له - فإن هذا 
سيعين أن الله اقتررف ظلما" (نفسه). 


30 


الماضي والحاضر ”1 وهو صيغة معرفةٍ نظرية ظاهريا فقط وغير قابلة للتقادم لم 
يكن بإمكان "المدرسة التاريخية" أن تتخلص منها دون عواقب2)) كما يشهد على 
ذلك التطور اللاحق في محال التأر يخ الأذنسئ ' 

إن بجاح التأريخ الاين في القرن التاسع عشر وانحطاطه مرتبطان بمذا 
الاقتناع» وهو أن فكرة "الشخصية القومية" كانت هي "الجزء الخفي ف كل 
معطى77: وأن تَتَابْعَ أعمال أدبية كان موضوعا من شأنه. كأي موضوع آخرء 
أن يبرز 'شكل التاريخ انا من خلال الفكرة. وبعد أن ضعف هذا الاقتناع؛ أصبح 

حتميا أن تنقطع 0 بين الأحداث وأن ينتمي أدب الماضي وأدب الحاضر إلى 
نظامين تقويميين متمايزين77» وأن يكون إشكالياً تصنيفٌ الظواهر الأدبية وتعريفها 


(1) يقترح اشلراٍ (مرجع سابق), في معرض تحديده ليده" الارع الغا ناد سبي عينه 
الأخير منهجا يسمح له بأن يؤحل مؤقتا المبدأ الغائي» ذلك لأن "تاريخ العالى حسسب 
هذا المبد ما زال مَطَلَبا منتظرا لن يتحقق إلا في فهاية البشرية" . وهذا المنهج نفسه ينظر 
إلى العم التاريخي من حيث هو نوع من "تاريخ الآثار": فالمؤرخ» في دراسته للتاريخ 
العام "يرجعء انطلاقا من الوضع الراهن للعالم إلى أصل الأشياء", وذلك بإبرازه من 
بين الأحداث» تلك الي ساهمت أساسا ف تشكيل العالم الراهن. وبعد ذلك» يستطيع 
هذا المورخ, بانتهاجه العكسي للسبيل الذي اختطه» الكشف عن العلاقة بين الماضي 
والوظع الراسن العام ٠‏ أي "التاريخ للعالم". 

(2) إذا أقررنا مع /فوستيل دو كولانج/ على المورخ أن يتخلص فائيا من كل ما يعرفه عن 
التطور السابق الاي جين كر سيل ورا جايا عاسياة نبال بيجا الدج 
سنستخلصها هي لا عقلانية تحقق حَدسيْ عاجز عن توضيح الشروط النوعية لحقبته 
المخاصة وقبلياتها. ولقد انتقد /فالتر بنيامين/ هذا التصورء من زاوية المادية التاريخية. 
متجاوزا بلا شعور منه موضوعية التصور المادي للتاريخ. انظر "أطروحات حول فلسفة 
التاريخ" (1955). 

(3) انظر الهامش 8. 

(4) نفسه: "إن على المورخ الجديد بهذا الاسم أن يعرض كل حدث من حيث هو جزء من 
كل أو أن يعرض.ء والأمر سيان» شكل التاريخ نفسه من خلال كل حدث". 

)5( إن هذاااتكريى بون اللاريح واتقد لاديس بتضع ١‏ كر لي المريف الذي يعطيه ا ترؤير' 
لفيلولوجيا: "إن موضوع الفيلولوجيا الخاص هو تجليات الفكر البشري من خخلال لغة م 
بعد كا رسك نهضها ماخر رمن خلال الأغمال الكرري الي انتخها عابنا ضمن تق 
الخطاب الفي . انظر "عناصر الفيلولوجيا اللاتينية"» (1996)؛ (ص. 19). 
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والحكجُ عليها. وقد فزع ذه الأزمة السييه الاسسباسن الا إلى الفلسفة 
لرضعية؛ حيث اعتقد التأريخ الأدبي الوضعي أن بإمكانه أن يجعل من الحاة 
فضيلة باستعارته من العلوم الرياضية مناهجها. والنتيجة؛ كما هو معروف, هي أن 
فيذا التفسير العلى الخالص» مطبّقا ف بحال التأريخ للأدب» لم يسمح سوى 
ترضح عرائل حتمية خارجية بالنسبة للأعمال الأدبية. لقد أدى هذا المبداً إلى 
النمو المفرط لدراسة المسببات وإلى اختزال خصوصية العمل الأدبي إلى بجموعة 
من "الموثرات" غير المتناهية. ول يتأخر رد الفعل إزاء مذا التصور الوضعي: 
فسرعان ما استحوذ تاريخ الفكر على الأدب» حيث عارض التفسير العلي للتاريخ 
بعلم جمال الإبداع من حيث هو ظاهرة غير قياسية» وسعى إلى البحث عن 
انسجام العالم الشعري في تكرّر أفكار وموضوعات موجودة في كل الأزمنة"". 
وقد تمثلت هذه النزعة الحمالية بألمانيا النازية في تباشير العلم الأدبي القومي - 
العرقي وتحملت تبعاته. وبعد الحرب؛ ظهرت مناهج جديدة عارضت مبدأ الالتزام 
الإيديولوجي» لكن دون أن تستفيد من المهام التقليدية للتأريخ الأدبي. فلم يكن 
تقدم الأدب من الزاوية التاريخية أو في علاقته بالتاريخ عونا يهم تاريخ الأفكار 
والمفاهيم الجديدة؛ مثلما لم يكن ذلك يهم دراسة التقاليد الى تتطورت عقب 
أبحاث افاربور ع/ ومدرسته: فالأول حاول دون قصد بحديد تاريخ الفلسفة بدراسة 
انعكاسها على الأدب.© أما الثانية» فقد ألغت وظيفة الفن العلمية ف الحياة 
بتركيز المعرفة على أصول التقاليد أو استمرارها عبر الأزمنة وليس على الخاصية 
الراهنة والوحيدة للظواهر الأدبية. فالكشف عن الاستمرار من خلال ما لا 


(1) راجع في هذا الصدد (1950) /ف. كراوس/ و(1931) /ف. بنيامين/ الذي يقول: "إن 
هذا المستنقع هو المأوى الذي يختبئ فيه أفعوان الحمالية السكولائية ذو الرؤوس السبعة: 
القدرة الإبداعية والتعرف الحدسي واللازمنية وإعادة إبداع العمل والتشارك الوجودي 
ف العمل والوهم واللذة الفنية" (ص. 453). 

(2) راحع في هذا الصدد (1965) /ر. ويليك/» ص. 193 والهامش 1. 

(3) يوضح (1950) /ف. كراوس/, ص. 17 وما يليها. بالاعتماد على حالة 
00 كورتيوس/ مدى خضوع هذا المثل العلمي الأعلى لفكر استيفان كيورك! 
وحلقته. 
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يكف عن التحول يعفي من السعي إلى فهم الظواهر فهما تاريخياً. وهكذاء يكون 
استمرار الإرث القدمم في آثار /إرنست روبرت كورتيوس/ العظيمة» الى شغلت 
جحيشا هائلا من الورئة المولعين بالكليشيهات (7080).: مبداً ساميا يمحدد 
التعارض»؛ امحايث للتقليد الأدبي ولمتعذر على الحل؛ بين الخلق والمحاكاة» بين 
الفن الخالد والأدب البسيط: فعلى أساس ما يدعوه /كورتيوس/ ب "تقليد التفاهة 
امتواتر باستمرار””'» تنهض الكلاسيكية اللازمنية للروائع؛ متعالية على واقع تاريخ 
يبقى "أرضا غير مكتشفة". 

إن الفجوة بين المقاربة التاريخية والمقاربة الجمالية للأدب تبقى هنا فاغرة مثلما 
كانت ف النظرية الأدبية الي وضعها /بينيدتو كروتشي/؛ خاصة ما يتعلق منها 
بالتفريق» البالغ حَدْ العبث» بين الشعر واللاشعر. ولم يتم إلغاء التعارض بين الشعر 
الحق والأدب ذي القيمة التاريخية إلا جين تَمِْتْ مراجعة الحمالية الي ينبى عليها 
ووقع الإقرار بأن ثنائية الخلق/امحاكاة لا تنطبق بكفاءة إلأ على الأدب في عصر 
النهضة (ثٍ القرنين الخامس عشر والسادس عشر).» بحيث تفقد إجرائيتها بالنسبة 
إلى إنتاحات الأدب الحديث أو الأدب ف القرون الوسطى. 

وقد كان رد الفعل إزاء النزعتين الوضعية والمثالية تطصور سوس ولوجية 
الأدب ومنهج التأويل "امحايث" اللذين زادا في تعميق الفجوة» وهو مايؤكده 
بوضوح شديد التنازعٌ بين النظريتين الماركسية والشعلانية الذي سيستاآئثر 
باهتمامنا الآن من أجل فحص نقدي للخلفية الي يقوم عليها تصورنا للتاريخ 
الأدبي. 


(1) "الأدب الأوربي والقرون اللاتينية الوسطى” (1948) ص. 404). 
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إن هاتين المدرستين تتفقان حول نقطة واحدة» وهي رفضهما الملشترك لما 
تتسم به النزعة الوضعية والميتافيزيقية الحمالية لتاريخ م الأفكار من جحريبية عمياء. 
فقد حاولتاء بانتهاج جين متناقضين تماماء حل المشكلة نفسهاء ولسي. كيف 
إعادة إدماج الظاهرة الأدبية المعزولة: أي العمل الأدبحى المستقل اقرب ف 
السياق التاريخي للأدب؟ كيف إدراكهما من حيث كوهما حدثين, أي شهادتين 
على أحد أوضاع امجتمع أو على إحدى لحظات التطور الأدبي؟ لكن هاتين 
امحاولتين لم تتمخضا بعد عن نشوء تاريخ للأدب ذي شأن كبير يعيد» على أساس 
مسلّماتهماء كتابة التواريخ الأدبية القومية العتيقة» ويعدّل سلم القيم ال كرسته؛ 
ويظهر الأدب الكوني في صيرورته وفي وظيفته التحريرية بالنسبة إلى المجتمع الذي 
تسهم في تغييره أو في الفرد الذي تشحذ إدراكه. وسواء كان المنظور ماركسيا أو 
شكلانياء فإنه يؤدي في غهاية الأمر» وبسبب كونه أحادي الجانب ومن ثم الختزالياء 
إلى صعوبات إبستمولوجية يتعذر تذليلها بدون إقامة علاقة جديدة بين المقاربة 
الجمالية والمقاربة التاريخية. 

إن المفارقة المثيرة الي ميزت ومازالت تميز التنظير الماركسي للأدب هي 
اعتراضه على أن يكون للفن ولسائر أشكال الوعى الأخرى - الأخلاق والدين 
والميتافيزيقا - تاريخ خاص. فلا يمكن بعد لتاريخ الأدب أو الفن أن يحافظ على 
استقلاله المظهري" حين نلاحظ أن الإنتاج ني هذا المحال يفقرض الإنتاج 
الاقتصادي والممارسة الاجتماعية» وأن الإنتتاج الفئى نفسه يساهم في "سيرورة 
الخياة الواقعية' الي يتملك بها الإنسان الطبيعة والي تحدد عمل البشسرية وكسذا 
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تاريخ ثقافتها. فحين يتم إبراز "سيرورة الحياة النشيطة" هذه.؛ حينذاك فقطيء 
"يكف التاريخ عن كونه سلسلة من الظواهر الميتة'”/2. فلا يمكن إذن للأدب أو 
للفن أن يتجلى كصيرورة جارية "إلا في تعلقه ب الممارسة التاريخية للانسان" وف 
إطار "وظيفته الاجتماعية"©. هكذا فقط يمكن فيه "كطريقة يتملك يا الإنسان 
العا من بين طرائق أخرى مثلها حيوية وطبيعية» وإبرازُه كجزء من سيرورة 
التاريخ العامة الي يتعالى يما الإنسان على وضعه الطبيعي ليبلغ أرقى درحات 
نهنا لهو . 

إن هذا البرنامج - الذي يمكن إدراك ملايحه تماما في "الإيديولوجية الألمانية" 
(1845 - 1846) وفي سواه من أعمال /كارل ماركس/ الشابُ -مازال ينتظر إلى 
اليوم تحققه. على الأقل ما يتعلق منه بتاريخ الفن والأدب. ولقد سبق للجمالية 
الماركسية أن حبست نفسهاء بعيد ظهورهاء في إشكالية اختصت ها المرحلة وطبعت 
الأشكال الأدبية المحاكاتية» وذلك بمناسبة اللمجدل الذي احتدم في 1859 حول 
ازيكنكن/ ل الاصال/ نفس الإشكالية الى ستهيمن لأَحِقَا (1938 -1934) على 
الجدل الذي رافق النزعة التعبيرية والخلاف يبن ال وكاكش/ وابريخت/ وآخرين؛ ألا 
وهي الواقعية كمحاكاة أو انعكاس. فقد بقيت الحمالية الواقعية الي رَوَّجّ لها في القرن 
التاسع عشر أدباء مغمورون اليوم (مثل /شانفلوري/ و/دورني)) لمناهضة الرومانسية 
البعيدة حدا عن الواقع؛ واليّ نُسبت بعد فوات الأوان إلى استاندال/ و/بلزاك/ 
و/فلوبير/» واليّ اتخذها د ا الواقعية الاشتراكية الستالينيون - بقيت هله 
الجمالية دائما محسوبة على مبد! "محاكاة الطبيعة" العريق» وهو ما لا ينبغي نسيانه. ففي 
لوقك ييه اللي قرط وه نقته تسا بعليت للقن قاعر تاشتخ لكا لا هيو 
و"سمة الإنسان المبدع" وقدرة على بناء الواقع أو إيجاده» ليقاوم "تقليدا ميتافيزيقيا" 
يطابق بين الكائن والطبيعة ويعرّف عمل الإنسان بكونه تقليدا للطبيعة” - في هذا 


(1) /ماركس/ - /إنحلز/ الأعمال الكاملة (1846-1845). 

(2) /فيرنر كراوس/ (1959» ص. 66-26). 

(3) /كريل كزك/: "لنظرية 2" (1967» ص. 22-21). 

(4) /هنس بلومنبرك/: "محاكاة الطبيعة - سوابق فكرة الإنسان المبدع" (1957؛ ص. 270-267). 
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الوقت نفسه إذن» اعتقدت الحمالية الماركسية بأنه ما يزال ينبغي لها أن تؤسس هويتها 
500 : يف ١‏ نت" الواق." 
وعلة وجودها على نظرية المحاكاة. صحيح أفها عو "الطبيعة" ب الواقع ٠‏ لكنها 
لت ذلك من أحل أن شح خذا لوقع م هو مال لفن صفات اليسة العسالر 
)01( 

وقيا غلئها: فهر اردع الكامل جوهرياء الذي يتعين احتذاؤه فالتسيييكة 1 
الوقف الأول الرافض للطبيعية2: لا يمكن اعتبار اختزال النظرية هذا إلى ما تعد 
الواقعيةٌ البورجوازية مثلاً أعلى» أي المحاكاة» سوى عودة إلى المادية الجوهرية. ل 
فلو أن الجمالية الماركسية أقامت صرحها على مفهوم "العمل عند /مار كس/ وعلى 
تصوره للتاريخ من حيث هو تفاعل بَدَلِيُ بين الطبيعة والعمل؛ بين الحتميات الطبيعية 
والممارسة الحسوسة؛ لو أكما اختارت ذلك لما امتنعت على التطور الأدبي والفني 
لحدائتها الي أدافها نقدها الدوغمائي بدعوى انحخطاطها وعدم احتفائها ب الواقعم 
الحق". لذلكء فإن الجدل الذي قادها منذ بضع سنوات إلى أن تراجع تدريجيا قرارها 
الاستبدادي يحب فهمه أيضا على أنه تمهيد» متأخر بقرن كاملء لاعترافها التاميما 
ظلت تمعن ف رفضه. ألا وهو أن وظيفة العمل الف ليست "تصوير" الواقع فحسب» 
بل أيضا الات" 

ولم تكن نظرية الانعكاس التقليدية بأقل معارضة لهذا الاعتراف الذي لا 
يمكن بدونه لتأريخ أدبي مادي - جدلي حقيقي أن يوجد إل بجَل مشكة 
لازمة» وهي معرفة كيفية تحديد آثار الأدب باعتباره شكلا نوعيا من أشكال 
الممارسة المحسوسة. ومن المعلوم أنه كثيرا ما تم فضح ذلك التسطيح أو التبسيط 
الذي نظرت به مختلف التنويعات ال طرأت على منهج /بليخانوف/ إلى مساألة 
العلاقة التاريخية التطورية بين الأدب واجتمع مختزلة الأعمال الثقافية إلى جرد 


(1) نفسه. ص. 276. 

(2) نفسه. ص. 270. "إن لا طبيعية القرن التاسع عشر يحملها الاحساس بأن إبداعية 
الإنسان الأصلية لا يمكنها أن تمتد بحرية ضمن الحدود غير المحتملة للاكراهات 
الطبيعية. فالحساسية الجديدة المتولدة عن إيديو لوحية العمل تقف ضد الطبيعة. ما 
جعل /أ. كونت/ ينحت كلمة "لا طبيعة" وجعل اما ركس/ و/إبحلز/ يتحدثان عن "لا 
فيزياء . 
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كونها ظواهر مُنَاظِرَةَ ومُطَابقَة للإواليات السوسيولوجية والاقتصادية والاجتماعية 
باعتبارها الواقع الأوحد والعوامل المولدة لِفنٌ وأدب ليسا سوى صورة لها: "إن من 
ينطلق من الاقتصاد على أساس كونه معطى غير قابل للاستنباط؛ وسننا آضيا لكر 
شيء)» وواقعا أَوْحَدَ لا يعبل الرابجعة يحول هذا الاقتصاد إلى تاج مختص به 
وشو ذاق» نخاغلا عه عانلا نارهنا معاد .ومين 2 باط اق الاععدد 
الاقتصادية”!». هكذا يدين /كريل كزك/ إديولوجية العامل الاقتصادي الى فرضت 
على التأريخ الأدبي نوعا من التلازم أو التوازي يقضي باعتبار الأعمال في 
تعاقبها أو في تزامنهاء وهو ما يفنده الواقع التاريخي للأدب باستمرار. 

إن الأدب, في تعدد الأشكال الى لدم ان قابلاً للاستنباط إلا جزئيا و لا 
يسعه أن يكون كذلك بربطه مباشرة بالشروط الملموسة للسيرورة الاققتصادية. 
فلقد حدئتء على المدى البعيد دائما ريا تغيرات ف البنية الاقتصادية وتبدلاات 
التراتبية الاجتماعية قبل وقتنا هذا دون قطائع ملحوظة أو ثورات مذهلة. ولأن 
عدد التحديدات "البنيوية التحتية" الممكن وسمها ظلء. فوق كل قياس» أصغر دائما 
من عدد الأشكال الي اتخذتها في مستوى "البنية الفوقية" صيرورةٌ الإنتاج الأدبي 
ري فقّد كان من اللازم دائما نسب التعدد الملموس للأعمال وللأجناس إلى 
العوامل نفسها والمفاهيم القطعية نفسهاء أي: الإقطاعية وتنمية المجموعات 
البورجوازية والنكوص الوظيفي للنبالة ونظام الإنتاج الرأسمالي في بدايته ثم أوجه 
فانمخطاطه. إضافة إلى ذلك؛ فالأعمال الأدبية تتأثر قليلاً أو كثيراً بأحداث الواقع 
1 100100110111111ظ1 
ما أدى بأكثر الأشكال فظاعة إلى إهمال الأحناس غير امحاكائية لصالح الجنس 
الملحمي أو السردي. ولذلك؛ ليس صدفة أن تتقيد الأبمحاث ذات النزعة 
السوسيولوحية, الباحثة عن التطابقات الاجتماعية» بالسلسلة التقليدية للروائع 
الأدبية ولكبار الأدباء الذين يبدو ممكنا تفسير أصالتهم بكوفا حدساً مباشرا 


للسيرورة الاحتماعية أو؛ في حال غياب هذا الحدس» تعبيرا عفويا ع : سدولات 


37 


د 0م : 
و 5 بداهة كريد تارخيه أدب اتسين 


طار ىَ المنية التحتية . 
على إالأعيا! اخامة ال تنم عن اماه جديد في مسار التطل, 
خاصياتها النوعية. بالفعل فالا - - ب در 


اه عار بمو ووو 
بح لواحو ييه النتا 


عالما اا فيما بعد الل هده العلاقة 000 5 . 
| . وم 5 
الروائع ومن حدهًا الي ِ تُفهم 


إنتاج الجديد وتكرار القدم لا يكن لنظرية الانعكاس تصورها إلا إذا عدلت عن 


المصادرة على تحانس المتزامن وأَقَرّتْ بوجود تفاوت زم في التطابق بين سلساة 
الأحوال الاجتماعية وسلسلة الظواهر الأدبية الي تعكسها. إلا أن الجمالية 
المار كسسة تعتر ضهاء ادا حطت هده الخطوة. معضلة سبق 2-6 0 دان 
اعتر ف ها وهي "التباين 0 بسن تطور الإنتاج المادي .2 ىر الإنتاج 


الفي"2. وهذه المعضلة» الي تكشف عن تاريفية الأدب الخاصة» لا 0 كن لنظرية 
الانعكاس حلها إلا إذا 5 ذاتها. 
ولهذاء نلااحظ بأن ار نمثلي هده النظرية؛ وهو اج. لو كا كش/» قل تورط 


)3(- 


في تناقضات صارخة حين حاول النظر إلى قضية "الانعكاس” نظرة جدلية 
وتكمن هذه التناقضات في توكيده القيمة المثالية للفن القدم, وفي اعتباره الرواية 


)01 بر مثال على ذلك هو تأويل 'إبحلز لموقف :بلزاك” في الرسالة الي بعثها إلى (1888) 
ماركاريت ها ركنيس, القائم على البرهان الآي: "إن ما اعتبره أحد النجاحات الباهرة 
للواقعية هو أن يجبَرَ /بلزاك؛ على التصرف ضد ميولان الطبقية الخاصة وضد الحيازاته 
السياسية؛ وأن يُعتير تدهورٌ نبلائه الأعزاء أمرا محتوماء وأن يصورهم في رواياته 
كمخلوقات لا تستحق سوى هذا المصيرء وأن يرى رجال المستقبل الحقيقيين هناك فقط 
حيث كان ينبغي رؤيتهم في ذلك العصر...”» (1967) امساركس/ واإبجلزاء ج٠‏ | 
(ص. 159). فأن ' يجب" الواقعٌ الاجتماعي /بلزاك/ على التصوير الموضوعي للمجتمح 
الفرنسي بطريقة تخالف مصالحه الطبقية الخاصة هو مخاتلة تُسْقط عن الواقع المادي قدرتة 
غير المباشرة على إنتاج أعمال أدبية (مثلما هو الأمر بالنسبة ل "حيلة العقل" عند 
/هيغل/ فباسم باح 1 واقعية الباهر هذا", أمكن للتار يخ الأدبي الماركسي أن يدرج 
في خانة "الأدب جر ي" كاب حافظين مثل اغوته! 1 /والتر سكو ت/. 

(2) "مقدمة لنقد الاقتصاد السبياسي”" ؛ مرجع سابى. ج. 1111 ص. 640. 

(3) انظر “مساهمات في تاريخ الجمال". (1945). 
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لبلزاكية معيار الأدب الحديث؛ ولي صياغته مفهومي "الكلية" و'التلقى لياش ار" 
فحين يسسد الو كاكش! إلى ذلك :المقطع المشهور :الذي تحدت فيه إمار كلين | تسن 
الفن القدسم من أجل إثبات أن النجاح الذي تعرفه إلى اليوم الأشعارٌ الموميرو سي 
"لا يمكن إطلاقا فصله عن اللحظة وعن علاقات الإنتاج الى أفرزت ملحمة 
هوميروس"'» فهو يفترض ضمنياً انحلال تلك المعضلة الب رأى /ماركس/ بأنها ‏ 
حل بعد وعي: إذا كانت«بعض الأعمال: جرد انعكاس لالحدى مرائحل التطسور 
الاجتماعي القديمة والمتتهية» مما يمعلها من اختصاص المؤرخ وحده فلماذا "تستمر 
ف إمدادنا .ممتعة جمالية إلى الآن"؟2) كيف نفسر خلود فن الماضي الغابر وصموده 
لتدهور بنيته الاقتصادية والاجتماعية التحتية إذا كنا مرغمين, مع الو كاكش/ على 
رفض استقلال الأشكال الفنية» وكنّا بالتالي عاحزين عن تفسير استمرار العمل 
الفئ القدم في التأثير عا هو أحد عوامل إنتاج التاريخ؟ إن /لوكاكش»2, ف 
مواجهته لهذا التناقض المربكء؛ لا يسعه أن يتقدم إلا باستلهام مفهوم "الكلاسيكية" 
الذي أثبت قيمته دون شكء ولكنه يفارق التاريخ ولا يستطيع» حي في حال 
تطبيقه على المضمون الأنثروبولوجي للأعمال» تقليص الفجوة بين فن الماضي 
والأثر الذي ما يزال يحدثه إلى اليو إلا بالإحالة على لازمنية مثالية» أي بشكل لا 
ينسجم مع المادية الحدلية7. ومن المعروف ف محال الأدب الحديث أن الوكاكش/ 
قد َزّل روايات فرنسية ل /بلزاك/ و/تولستوي/ منزلة المعيار الكلاسيكي 
للواقعية» مما يعن تطبيق ترسيمة كرسها التأريخ للفن في عصر النهضة على التأريخ 
للأدب» وهي أنه (أي الأدب)» بعد أن بلغ الأوج ف الحقبة الكلاسيكية للرواية 
البورجوازية في القرن التاسع عشرء عرف مرحلة انحدار» حيث أغوته التبحارب 
الشكلية وانقطع عن الواقع؛ ومن ثم لن يستأنف تطابقه مع مثله الأعلى إلا بقدر 
ا عن الواقع الاجتماعي للعا ل الحديفق في أشكال أصبحت تنتمي إلى ماضينا 


(1) نفسه) ص. 424. 
"مقدمة لنقد الاقتصاد السياسى":» ص. 641. 
2( نيا ١‏ لي إلى لي - 0 - - 

3 إن "الخاصية الكلاسيكية" لا تنتج إذن عن مراعاة "قواعد" شكلية» وإنما عن قدرة العمل 
00 1 ا نمطية بأكثر الأساليب فردية 
الف على التعبير عن مواقف الإنسان الأكثر مصوصية وتمطية بأكثر الآساليب فرد, 

ورمزية". مرجع سابق» ص. 425. 
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الأدبي ويعتبرها الوكاكش/ أشكالاً معيارية» تعبيره عن الدمطي وعن الفسردي, 


أي "الشركة العضوي 
إن تاريخية الأدب» اليّ تنكرها الكلاسيكية الجديدة للجمالية الما ركسسية 


الأورنودو كسية؛ لم يدركها الوكاكش/ كذلك حِيِنَ مَنَحَ تأويله ع 
"الانعكاس" هيئة الجدلية» خاصة في تفسيره لأطرو حات استلين/ في "حول 
المار كسية في اللسانيات : ": "إن كل بنية فوقية لا تعكس الواقع فحسب بل تتحذ 
أيضا موقفاً فعليا مع أو ضد البنية التحتية الحديدة" فكيف يمكن للأدب والفن, 
باعتبارهما بنيتين فوقيتين؛ الا ييندن "فهلا" فوقفا إزاء مهما الاحتسياءى إذ 
كان محسوبا في الآن نفسه؛ وضمن إوالية التأثير المتبادل هذه أن الحاحة 
الاقتصادية تفرض قانوها "في فاية الأمر" وتحدد "أساليب تغيير وتطوير الواقع 
الاحتماعي" حسب /إنحلز/؟0. كيف يمكن ذلك للأدب والفن إذا كانه في 
تطورهماء محكوما عليهما بالتالي وإلى الأبد بانتهاج السبيل الذي رسمه هما بشكل 
أحادي نقانب التجرل لمحتومُ للبنية الاقتصادية التحتية؟ وحن إذا أردناء مقفل 
الوسيان غولدمان/؛ بناء العلاقة بين الأدب والواقع الاحتماعي على أساس 
"التناظر" بين البنيات وليس بين المضامين» فإن غياب التبادل هذا - وهو ما يناقض 
تماما ينذا الجدلية - لا ينتفي . 

إن /غولدمان/؛ في مشروع تأريخه للكلاسيكية الأدبية الفرنسية ودراسته 
السوسيولوجية للرواية» يصادر على سلسلة من إدراكات العالم متوالية 
ومقدمة لخصوصية طبقية. وهذه الإدراكات أو التصورات للعالم؛ الى تدهورت 
ف القرن التاسع عشر بفعل الرأسمالية المتطورة وتشيّأت في النهاية (وهو ما يدل 
على انبعاث الكلاسيكية الجديدة الى لم يتخلص منها /غولدمان/ ينبغي أن تنسجم 
مع مثل أعلى وهو "التعبير المتماسك" الذي لا يملك امتيازه سوى كبار 


لكا 


(1) سبق ل بريخت أن سخر من "الخاصية الشكلانية" للنظرية الواقعية الي نزلت "الشكل 
في عدد قليل من روايات القرن الماضي البورجوازية" في منزة "المعيار". انظر 
"الماركسية والأدب"؛ 1969؛. ص. 89-87. 

(2) انظر مساهمات ف تاريخ الجمال» ص. 419. 

(3) نقلا عن الوكاكش/؛ مرجع سابق» ص. 196-194. 


40 


كناك" . ومكده فإن الإنتاج الأدبي» حسب اغولدمان/ وكذلك الوكاكش/ 
قبله؛ يبقى محصورا في وظيفة النسخ والتكرار الثانوي لا أكثر ولا أقل» ومن ثم 
متطورا بتواز دينامي مع السيرورة الاقتصادية. وهذا التطابق العتافر عليه بين 
"الدلالة الموضوعية" و"التعبير المتماسك". بين البنية الاجتماعية الموحو ذه افا 
والظاهرة الفنية اليّ تمثلهاء يفترض بداهة اتتحماد الشكل والمضمونء الماهية 
والظاهرة» أي المثالية الكلاسيكية” » مع فارق أن الواقع المادي؛ أي العامل 
الاقتصادي. وليس الفكرةع هو ما يمثل الماهية. والنتيجة هي أن البعد الاحتماعي 
للأدب والفن تنحزل كذلك ف محال التلقي إلى وظيفة ثانوية» وهي بكل بساطة 
التعريف" بواقع معروف سلفا (أو تُفترض معرفته) من جهة أخرى©. إن اعتبار 
الفن بحرد انعكاس يعني كذلك تقليص الأثر الذي يحدثه ليتحول إلى بحرد تعريف 
بأشياء سبقت معرفتهاء وف ذلك ثأرٌ من نظرية "المحاكاة", هذا الارث المرفوض. 
غير أن الاكتفاء يذه النظرة يعين أيضا وبالذات حرمان الجمالية الماركسية من 
إمكانية إدراك الخاصية الثورية للفن ومن قدرتما على تحرير الإنسان من الآراء 
المسبقة والتصورات الجاهزة المرتبطة بوضعه التاريخي وفتحه على آفاق إدراك جديد 
للعا لم واستشراف واقع مختلف. 


(1) انظر مقدمة غولدمان لكتابه "الإلاه الخفي" (1959) وكذا لكتابه "من أحل 
سوسيولوجية الرواية") 1964؛ ص. 44 وما يليها. 

(2) راجع بهذا الصدد النقد الذي وحهه /ف. متنتسفاي/ (10؛ 1968 ص. 31) إلى 
الوكاكش/ بسبب إخلاله بمبد! الجدلية الناجم عن إعلائه من قيمة هذه الوحدة: 
"إن الحدلية الماركسية تنطلق من التناقض الذي تنطوي عليه الوحدة بين الجوهر 
والظاهر . 

(3) هذا السببء فإن مفهوم "الكلية التكثيفية"؛ في نظرية "الانعكاس كما تصورها 
الوكاكش/» يقتضي تلازمه الحتمي مع مفهوم "فورية الإدراك": فالواقع الموضوعي يتم 
التعرف عليه بدقة من خلال العمل الفئي حين يتعرف فيه "المتلقي" (سواء كان قارئا أو 
سامعاً أو مشاهداً) على نفسه. انظر "قضايا الواقعية", 1955: ص. 13 وما يليها. فمن 
أحل أن ينتج العمل الفين أثرا ماء يتعين على الجمهور أن يتملك قبليًا التجربة الكلية 
والمضبوطة للواقع الذي لا تتميز صورته المعبر عنها في هذا العمل إلا تدريجيا عما هي 
انعكاس له أكثر أمانة واكتمالا. 
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ولا يمككن للجمالية الماركسية التخلصّ من إحراحات نظرية الانعكاس واستدراك 
تاريخية الأدب النوعية إلا بالإقرار مع اكريل كزك/ بأن اليد عمل فين يمتلك 
خاصيتين غير قابلتين للانفصال: فهو يعبّر عن الواقع» لكنه ْ يبن أيضا واقعا لا وحود 
له قبل العمل أو .مموازاته» بل وجوده كامن ف هذا العمل 2 وفيه و 

وقد ظهرت أولى المحاولات الرامية إلى استعادة الأدب والفن للطابع الحجدلي 
الخاص بالممارسة التاريخية في تنظيرات /فيرنر كرواس/ و/روجي عارودي/ واكريسل 
كزك/ للأدب. فالأول أعاد الاعتبار» ف أبحائه عن التأر يخ الأتبيحيى انيه" عفصير 
الأنوار"؛ لدراسة الأشكال الأدبية من جهة كوفًا "حيزا يتركز فيه إلى أقصى حد الأثر 
الاجتماعي" ؛ ومن ثم عراف الأدب بكونه عامل إبداع للمجتمع: "فالابدا ع الأدبي 
صائر إلى إدراك الجمهور. لذلكء فهو بالذات فضاء يولد فيه المجتمع الذي يخاطبه: إن 
الأسلوب هو قانونه. ومعرفة أسلوبه تسمح .معرفة جمهوره"©. أما /روجي غاروديا 
فيدين "كل واقعية مغلقة"؛ ويعيد تعريف العمل الفئء ما هو اشتغال وأسطورة, 
بواسطة خاصية "واقعية بلا ضفاف" الى ينفتح ما إنسان اليوم على مستقبله: "ذلك 
لأن الواقع» حين يحتوي الإنسان؛ لا يكون فقط ما هو في ذاته» بل كذلك كل ما 
ينقصه وكل ما سيصيره في المستقبل”0. بينما حل اكريل كزك/ المشكلة الي أثارها 
/ماركس/ في ذلك المقطع المتعلق بالفن القدتم (لماذا وكيف يمكن لعمل فين أن يستمر 
في التأثير رغم زوال السياق الاجتماعي الذي أنتجه؟) بتعريفه الفن تعريفا نوعيا يعتبر 
تاريخيته ويوحد جدليا بين طبيعة العمل الفئ والأثر الذي يحدثه: "إن العمل يحيا بقدر 
ما ون وأئره ينطوي بالتساوي على ما يحدث في الوعي المتلقي وما يحدث في العمل 

. إن الصير التاريني للعمل تعبير عن كينونته (. ..). ولا يكون العمل عملا ولا 
5 أن يعيش إلا بقدرما 'ينادي' التأويل و'يؤثر' من محلال تعددية دلالية"40. 


(1) انظر كريل كزك, مرجع سابق») ص. 123. 

(2) دراسات حول عصر الأنوار في ألمانيا وفرنساء 1963 ص. 6. 

(3) انظر الملحق قُِ آخر كتابه "واقعية بدون ضفاف”". 21963 ص. 250. 

(4) مرجع سابق» ص. 139-138. وهذا الصدد, يمكننا التذكير بقول |ماركس/ في 'مقدمة 
لنقد الاقتصاد السياسي”: "إن العمل الفئء مثله مثل أي عمل منتج, يخلتي جمهورا متلقيا 
للفن وقادرا على أن تمتخ بالجمال. فالإنتاج إذن لا ينتج فقط موضوعا للذات؛ بل 
كذلك ذاتا للموضوع" (ص. 624). 


40 


إن الإقرار بأن تاريخية العمل الف لا تكمن فقط في وظيففه التصويرية أو 
التعبيرية» بل كذلك وبالضرورة في الأثر الذي يحدثه؛ يسمح باستخلاص نتيجتين 
كفيلتين بتأسيس تاريخ الأدب على قواعد ججديدة. أو لاهما أن حياأاة العمل إذا 
كانت ناتحة "لا من وجوده ف ذاته» بل من التفاعل الحاصل بينه وبين البشرية"17 
فإن هذا النشاط الدائم من الفهم وإعادة الإنتاج الإيجابية لإرث الماضي لا ينبغي أن 
يظل محصورا في الأعمال منظورا إليها معزولا كل منها عن الآخر. بل يتعين 
كذلك وبالأحرى إدراج العلاقة بين هذه الأعمال ضمن ذلك التفاعل الذي يربط 
العمل بالبشرية»؛ ووضع العلاقة التاريخية بين الأعمال ضمن شبكة العلائق المتبادلة 
بين الإنتاج والتلقي. وبتعبير آخرء فإن الأدب والفن لا ينتظمان ف تاريخ نسقي 
إلا إذا نُسبّتْ سلسلة الأعمال المتوالية لا إلى الذات المنتجة وحدهاء وإنما إلى الذات 
المستهلكة أيضا - أي إلى التفاعل بين المؤلف والجمهور. والنتيجة الثانية مي أن 
"الواقع الإنسانى إذا لم يكن إنتاحا للجديد فحسبء بل كذلكء وبالتكامل» إعادة 
إنتاج (نقدية وجدلية) للقدم"©» فإن الوظيفة الي يقوم يما الفن ضمن عملية 
التكامل هذه لا يمكنها إبراز أصالتها إلا إذا تم تعريف الدور النوعي للشكل الف 
لا من حيث هو بحرد "محاكاة": بل من حيث هو "جدلية": أي أداة لخلق الوعي 
وتغييره؛ أو وسيلة امتيازية ل "تكوين الحساسية' بتعبير الاركين) الاب !60 

وهكذاء فإن مسألة تاريخية الأشكال الفنية» مَصُوغْة على هذا النحوء تُعتبر 
اكتشافا جد متأخر ضمن الدرس الأدبي الماركسي. ولقد سبق للمدرسة 
الشكلانية (الى حاربتها المار كسية وحكمت عليها بالصمت والهجرة إلى الخارج) 
أن أثارت هذه المسألة قبل أربعين سنة. 


(1) نفسه. ص. 140. 
)2( نفسه) ص. 18 . 
رق أخزل هنا عاق نض فار كيو الختهين المتعلق جب "تنيية لخواس ايض كنال التاريج 
العام كله إلى غاية اليوم ؛ 24» ص. 19 . 
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من الباحثين المنضوين في "جمعية دراسة اللغة الشعرية" (080182) أعلنوا عسن 
نفسهم منذ 1916 بواسطة برامج للبحث العلمي. فلقد أعادت نظرية "الصبهيع 
الشكلىي”1' للأدب نبل كونه موضوعا لعلم دقيق يهمل جميع الشروط التاريخية 
لنشأته» ويعرّف العمل الأدبيء قبل اللسانيات البنيوية الحديثة» تعريفا ش كلا 
ووظيفياً خالصاًء أي بكونه "حاصل جميع الأنساق الفنية الموظفة فيه"2. وعليه 
فإن ثنائية "الشعر/الأدب"0 التقليدية تفقد ملاءمتها. فلا يمكن إدراك الأدب كفن 
إلا انطلاقا من التعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية. وجميع التحديدات غير 


(1) من الأعمال الي ترجمت إلى الألمانية: "مقالات في نظرية الأدب وتاريخة" /بوريس 


(2 


(03) 


إيخينبوم/ (1965) و"الأساليب الفنية في الأدب والتطور الأدبي" /يوري تينيانوف/ 
(1967) و'نظرية السرد” /فيكتور شكلوفسكي/ (1967) وقد ترجم /تزفيطان 
تودوروف/ إلى الفرنسية بعض النصوص الشكلانية وقدّم لما في كتاب: "نظرية الأدب: 
نصوص الشكلانيين الروس", 1965. 
عرفت هذه العبارة المشهورة» الي أطلقها اشكلوفسكي/ في 1921» تعديلاً ني وقت 
لاحق» حيث تولد عنها مفهوم 'النسق الحمالي" الي تضطلع فيه كل تقنية فنية بوظيفة 
محددة. انظر /ف. إيرليك/ 1964؛. ص. 99. 
إن كلمة 285ناطء121 الألمانية - الي يعتبر مدلوها أقورى من مدلول كلمة هزو6وم 
الفرنسية» والي تشمل جميع أجناس الإبداع الأدبي بحصر المع (الغنائي والمسرحي 
والملحمي والسردي) - تتعارض عادة مع كلمة 1ن622]زآ وهي مفهوم ذو مدلول 
حد واسع يشمل في أن واحد "الشعر" (8ناءطه510) وجميع ميادين الكتابة الأرى 
(نظرية الأدب والنقد الأدبي والفلسفة والتاريخ والصحافة...). 
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الأدبية (العوامل التاريخية أو السوسيولوجية) : تصبح» نتيجة لذلكء متعلقة باللغة في 
وظيفتها العملية: أي ذات صلة ب او ع 5007 . فما يخعل من العمل 
الأدبي عملا فنياً هو اختلافه النوعي ("انسزياحه الشعري")؛ ولسيس ارتباطه 
الوظيفي ب السلسلة غير الأدبية". ومن هذا التمييز بين اللغة الشعرية واللغفة 
العملية» انبثق مفهوم الإدراك الف" الذي قطع؛ بعد كل حسابء الصلة بين 
الأدب وممارسة الحياة. يمذا التصور؛ يصبح الفن أداة تكسير لآليات الإدراك 
اليومي بإعادة خلقه ل "مسافة". كما أن إدراك العمل الف لا يبقى مقتصرً على 
التمتع الساذج بالجمال» بل يقتضي إدراك الشكل كما هو في ذاته وكذا التعرف 
على الأسلوب الف المستعمل. إن ما يعرف الفن ف حم ركم "قابلية الشكل 
لأن يدرك بالحواس". وضمن هذه العملية: ٠‏ يصبح فعل الإدراك نفسّه غاية في ذاته 
و"التحقق من الأسلوب اتتقيي' عدا انظرية تشرل «بافير ان غيم ارفس انار فية 
لس الو ا عل لخ م قات للم ات د مع 
ولابد هنا من التذكير بأن المدرسة الشكلانية استطاعت احتياز قيمة أخرى. 
ذلك أفاء ف سعيها إلى تطوير منهجهاء قد واجهتها من حديد مسال تاريخية 
الأدب الى سبق ها أن أنكرقا وال أرغمتها على إعادة التفكير في مبادئ 
الدياكرونية بالذات. فما يجعل الأدب أدبا ("أي الأدبية') لا يتحدد فقط 
سانكرونياء أي بالتعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية» بل دياكرونيا أيضاء أي 
بالتعارض الشكلي المتجدد باستمرار بين أعمال جديدة من جهة وأعمال سبقتها في 
"السلسلة الأدبية" و كذا المعيار الجاهز ان در ى. فلئن كان العمل الف 
ترضووا تقال افيكتور شكلوفسكي !7 'لِيْدْرَكَ بمناقضةٍ خلفية أعمال أخحرى 
وبالارتباط بهذه الأعمال",. فإن تأويله حينئذ ينبغي أن يعتبر كذلك أشكالا أخحرى 
موحودة قبله. هكذا إذن دشنت المدرسة الشكلانية سيرورة عودتها إلى التاريخ. 
وتكمن جدة مشروعها بالنسبة للتأريخ الأدبي التقليدي في عدولا عن فكرةٍ 
منهج خطي ومطردٍ الجوهرية ومعارضتها لمفهوم "التقليد" الكلاسيكي .بد دينامي 


)1( 'العلاقة : ع ع و ب ادبي لاا 
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هو "التطور الأدبي"”. مما أفقد فكرة النمو العضوي المستمر قيمتها في تاريخ 
الفنون والأساليب. هذا النصور» فإن تحليل التطور الأدبي يكش ف في اريخ 
الأدب عن ' 0 حدلي ذاني للأشكال الجديدة 
والهادئة زعما بكوها سيرورة تكتنفها تحولات عنيفة ومفاحكة وتلبورات ينها 
مدارس جديدة وصراعات بين أجناس متنافسة. وكيد تم استبعاد 'الروح 
الموضوعية"» المفروض أنها تسم فترات 0 هَ متجانسة» بدعوى تعلقها بالتأمل 
المينافيز يقي . ففي رأي اشكلوفسكي/ و اتينيانوف/ أن كل حقبة تتخللها مدارس 
أدبية متعايشة "تمثل إحداهاء باعتبارها معياراء ذروة الأدب"؛ فيتكرس شكل 
أدييسي سرعان ما يتحول إلى ظاهرة آلية ويؤدي في المستوى الأدى إلى ظهور 
أشكال جديدة "تحلّ محل الأشكال القديمة" وتتطور على نطاق واسع لتهمشها ف 
النهاية أشكال ا 

بمذه الترسيمة؛ الى تقلب بشكل مفار ق مبدأ "التطور" الأدبي ضد المعئ 
الغائي والعضوي الذي كان عتلكه في مدلوله التقليدي؛ أصبحت المدرسة 
الشكلانية ره بتحديث الفهم التاريخي للدي من ييف در أجناسه 
وتَكرسُها وانحلالها. فلقد علمتنا كيف نرى بعين حديدة العمل الفين ف بعده 
التاريخي وكيف نموقعه ضمن سيرورة التحول الدائمة للأشكال والأجناس الأدبية: 
ممهدة بذلك السبيل لاكتشاف حقيقة ستوظفها اللسانيات لصالحهاء وهي أن 
السانكرونية الصرف وَهُمْ مادام أن "كل نسق يَتَبَدَى حتما في هيفة تطور وأن 
التطور ينطوي بالضرورة على خاصيات النسق" بتعبير /رومان ياكبسون/©. غير 
أن فهم العمل الف في إطار "تاريخه"؛ أي ضمن تأريخ أدب معرّف يكونه "سلسلة 
مقوالية من الأنساق”/ لا يعي بَعْدُ إدراكه في إطار "التاريخ", تبعاً للأفق التاريخي 


( ويصم ا التقليد الدائمة 


(1) /ب. إيخينبوم/؛ مرجع سابق» ص. 47. 

(2) نفسه؛ ص. 46». إي. تينيانوف/ "الظاهرة الأدبية" و'عن التطور الأونتحي ‏ مرجع 
سابق. 

)3( اي. تينيانوف/ و/ر. ياكبسون/ "قضايا البحث الأدبي واللساني" 1966. 

(4) يعوّض /تينيانوف/ (مرحع سابق) مفهوم 'التقليد" المركزي ف التأريخ الأدبي القدم 
عمفهوم "التطور" الذي يتم بواسطة "تتابع الأنساق". 
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لنشوئه وف وظيفته الاجتماعية وثٍ الأثر الذي أحدئه ف التاريخ. إن تاريخية 
الأدب لا تنخزل إلى توالي أنساق الأشكال واجماليات. فتطور الأدب» مثله مثل 
تطور اللغة» لا يتحدد فمَط بالداحل» أي بالعلاقة النوعية المنعقدة بين الدياكرونية 
والسانكرونية» بل كذلك بعلاقته بسيرورة التاريخ العامة”!). 

وإذا شئنا الإجمال الان» فسنستخلص من التضاد بين نظرييٍ الأدب 
الشكلانية والماركسية نتيجة أساسية دل تنتبه إليها أي منهما. فإذا كان ممكنا 0 
التطور لويس ما هو تعاقب مستمر للأنساق من ججهة. فاون التاريخ العام 
أي تاريخ الممارسة الإنسانية» ,كما هو اطراد دائم لأحوال المجتمع المتتابعة من جهة 
أخرى. أفلا يكون ممكنا أيضا إقامة صلة بين "السلسلة الأدبية" و"السلسلة غير 
الأدبية" تحدد العلائق بين التاريخ والأدب دون تحريد هذا الأخير من خصوصيته 
الجمالية وتقييده من غير شرط بوظيفة انعكاسة؟. 


- "وان ْ حما اللسانيات. 
(1) يُعتير /إ. كوزيريو/ بالتخصيص مَنْ دافع عن هذا المبد! في حقل 7 
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إن طرح هذا السؤال يعنيء ف تقديري» إسناد مهمة جديدة للدرس 
الأدبي ؛ أي دعوته إلى استدراك مسألة تاريخ الأدب الي تركها الخلاف بين 
الشكلانية والماركسية بدون حل. ومن أجل محاولة ردم الفجوة الفاصلة بين المعرفة 
التاريخية والمعرفة الجمالية» سأنطلق من ذلك الحد الذي وقفت عنده كلا 
المدرستين. إن منهجيهما يعاملان "الظاهرة الأدبية" ضمن حلقة جمالية الإتاج 
والتصوير المغلقة. ولهذا السبب»ء فهما يرّدان الأدب من بعد يعتبر مع ذلك ملازما 
بالضرورة لطبيعته بالذات» وهي كونه ظاهرة جمالية» وكذا لوظيفته الاجتماعية. 
وهذا البعد هو الأثر الذي ينتجه العمل الأدبي ولمعي الذي يعطيه الجمهور له 
أي "تلقيه". إن القارئ والسامع والمشاهد- إن الجمهورء من حيث كونه عنصرا 
نوعياء لا يؤدي في كلا النظريتين سوى دور في غاية المحدودية. فالجمالية الماركسية 
والأرثودوكسية, في حال عدم تجاهلها للقارئ بدون قيد ولا شرطه؛ تُعامله كما 
تُعامل المؤلف» حيث تستخبر عن وضعه الاجتماعي أو تسعى إلى تحديد موقعه في 
النظام التراتبي للمجتمع الذي تصوره الأعمال الأدبية. أما المدرسة الشكلانية, 
فلا تحتاج إلى القارئ إلا باعتباره ذانا للادراك يتعين عليهاء 5 لتحفيزات نصية؛ 
أن تتبين الشكل أو تكشف عن التقنية الفنية المستعملة. إهها تخصها بالفهم النظري 
الذي يتميز به الباحث الفيلولو حي الذي يستطيع» بحكم معرفته بأساليب الفن) أن 
يتأملهاء شأفها في ذلك شأن المدرسة الماركسية الى تُطابق بكل بساطة بين تحربة 
القارئ التلقائية وبين الفائدة العلمية للمادية التاريخية الى تسعى إلى الكشف في 
العمل الأدبي عن العلائق بين البنية الفوقية والبنية التحتية. والحال أن "أي نص 
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لا يُكتب أبدا ليقرأه ويؤوله فونولوجياً باحثون فيلولوجيون" حسب تعبير إفالم 
بولنعت وأو مؤرخون بعيئ المؤرخ حسب تعبيري الشخصي”". إن االلهجين 
يهعلات الكارى ودوره الخاض الذي حي يظها علق المرفة اللنماايننة والمدر ييه 
التاريخية أن تعتبراه» لأنه مَنْ يتوجه إليه العمل الأدبي بالأساس. إن الناقد الذي 
ييحكم على مؤلف جديدء والكاتب الذي يبدع عمله تبعا لنموذج عمل ات 
سلبيا كان هذا العمل أم إيجابياء ومؤرح الأدب الذي يربط العمل باللحظة 
والتقليد اللذين ينتمي إليهما والذي يؤوله تأويلا تاريخيا: إن كل هؤلاء أيضاً ورلا 
قراء» قبل أن يعقدوا مع الأدب علاقة تأمل تصبح بدورها منتجة. فالقارئ ضمن 
الثالوث المتكوّن من المؤلف والعمل والجمهور؛ ليس بحرد عنصر سلبي يقتصر 
دوره على الانفعال بالأدب» بل يتعداه إلى تنمية طاقة تساهم في صنع التاريخ. 
لذلكء لا يعقل أن يحيا العمل الأدبى ف التاريخ دون الإسهام الفعلي للذين 
يتوجه إليهم. ذلك أن تَدَحْلَهُم هو الذي يدرج العمل ضمن الاستمرار المتحرك 
للتجربة الأدبية» هناك حيث لا يكف الأفق عن التحول وحيث يتم دائما الانتقال 
من التلقي السلبي إلى التلقي الإيجابيء من القراءة المحايدة إلى الفهم النتقديء 
من المعيار الجمالي المقرر إلى محاوزته بإنتاج جديد. إن تاريخية الأدب وخاصيته 
التواصلية تفترضان أن بين العمل التقليدي والجمهور والعمل الجديد علاقة تبادل 
وتطور - علاقة يمكن تحديدها بواسطة مقولات مثل الرسالة والمرسل إليه. 
والسؤال والجواب» والمسألة وحلها. لذلك» ينبغي فتح هذه الحلقة المغلقة الي تقوم 
على جمالية الإنتاج والتصوير» وال ظلت منهجية المتفرس انعسي الي الات 
منحبسة فيهاء حي تفضي إلى جمالية التلقي والأثر المُْنَحِ وذلك لنتمكن على نحو 
حيد من إدراكٍ كيفية انتظام تتابع الأعمال في تأريخ أدبي متماسك. 


(1) هموم باحث فيلولوجي". وقد حاول إر. غيبيت/ في سلسلة من المقالات المحدّدة (خاصة 
ف "قضايا الأدب"؛ (1960): وبواسطة منهج أصيل يجمع بين النقد الجمالي والمعرفة 
التاريخية» أن يفتح منفذا جديدا إلى التقليد الأدبي. ويقوم على مبدا! وحمي 0 
نصوصه المنشورة) ابت» وهو أن "أكبر عيوب الباحثين الفيلولوجيين اعتقادهم أن 
الأدب إنما يؤلف من أجلهم". 
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مكر. ععاية النا عن 1 ممح لقط بإقاء تارك با لسع وار 
السلبي والفهم الإيحابيء وبالانتقال كذلك من التجربة ل للمعابير الأدبية 
إلى إنتاج أعمال جديدة. فإذا نظرنا هكذا إلى تاريخ الأدب» أي من زاوية مذا 
الاستمرار الذي يخلقه الحوار بين العمل والدمهور؛ فإننا نتجاوز كذلك التعسارض 
بين الجانب الحمالي واللجانب التاريخي» ونعيد إقامة العلاقة اللي فسختها النزعة 
التاريخية بين أعمال الماضي والتجربة الأدبية الراهنة. إن العلاقة بين العمل والقارئ 
تكشف بالفعل عن جانبين» جمالي وتاريخي. فالاستقبال نفسه الذي يحظى به 
العمل لدى قرائه الأوائل يفترض حكم قيمة جماليا تم إصداره بالإحالة على أعمال 
أخرى سبقت قراءقها(». وهذا الإدراك الأولي الحض للعمل يمكنه بعد ذلك أن 
يتطور ويغتئ من جيل إلى جيل ليؤلف عبر التاريخ "سلسلة تلقيات متوالية' ستقرر 
الأعمية التاريخية للعمل وتحدد مقامه في التراتبية الجمالية. إن هذا التأريخ للتلقيات 
المتاولية» الذي لا يمكن للمؤرخ الأدبي التملص منه إلا بتجنب التساؤل عن 
الافتراضات الى تؤسس فهمه للأعمال وحكمه عليه» يسمح لنافي أن واحد 
بإغاذة كمللة أعمال الماضي و بإعادة إقامة علاقة اتصالية سليمة بين فن الماضي وفن 
اليوم» بين القيم الى كرسها التقليد وَمَرّسِنَا الراهن بالأدب. ولن يستطيع التأريخ 
الأدبي القائم على جمالية التلمّي فرُضَ نفسه إلا عقدار استطاعته الاسهام نعليبا قِ 
احتواء التجربة الجمالية الدائم للماضي. أما الشروط الى يتطلبها ذلكء فهي 
البحث الواعي عن معايير فنية جديدة تُناقض موضوعية المدرسة الوضعية من جهة؛ 
والفحص النقدي للمعايير الموروثة عن الماضي؛ وإلا فتدميرها بتاتا من أجل نقض 
النزعة الكلاسيكية الجديدة الى أفرزتَا دراسة التقليد من جهة أخرى. وتعرّف 
جمالية التلقي بوضوح المقياس الذي يقتضيه بناء قوانين فنية حديدة وكذا مباشرة 
تأريخ اذى مختلف أبدا غير مكتمل. فبالانتقال من تلقي العمل المفردعبر 
لتاريخ إلى تاريخ الأدب؛ نستطيع حتما أن نتوصل إلى فهم وتوضيح كيفية تحديد 
وتفسير التعاقب التاريخي للأعمال لهذا الانتظام الداحلي للأدب في الماضي» وهر 


(1) هذه الأطروحة هي أحد الأسس الي ب غليها /كيطان بيكون/ كتابه "مقدمة لحمالية 
الأدب"» 1953. انظر ص. 90 وما يليها. 
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إحراء هام لأنه ما يبرر تحربتنا الأدبية الحاضرة'!!2. وسننطلق الآن من هذه المقدمات 
للإحابة؛ في الأطروحات السبع الآتية (من 1/1 إلى 7611)؛ عن هذا السؤال: كيف 
نعيد كتابة تاريخ الأدب اليوم وما هي الأسس المنهجية لذلك؟ 


(1) ف المضمار نفسه, كتب /ف. بنيامين/ 1931 في: "لا يتعلق الأمر بتعرض الأعمال 
الأدبية في سياق زمنها "أورغانون" التاريخ» وتكون مهمة التأريخ الأدبي هي العمل 
على أن يصبح الأدب كذلكء» وليست هي جعله حقلا مختصا بالتاريخ" (مرجع سابق» 
الامش 1» ص. 456). 
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ينبغي» تحديداً للتأريخ الأدبيء إلغاء الأحكام المسبقة الي تتميز يما النسزعة 
الموضوعية التاريخية» وتأسيس حمالية الإنتاج والتصوير التقليدية على حمالية الأثسر 
المنتّج والتلقي. فتاريخية الأدب لا تنهض على علاقة التحاسلك القائمة يعدا بسية 
"ظواهر يران على كران القرام أو لا بالأعمال الأدبية. وعد ننه العلاتنية 
وا أرضا المسلعة الأولى بالنسبة للتاريخ الأدبي لأن على مؤرخ الأدب 
نفسه أن يتحول أولاً وباستمرار إلى قارئ قبل أن يتمكن من فهم عمل وتحديدء 
تاريخياء أي ي أنه ملزم بتأسيس حكمه الخاص على الوعي بوضعه ضمن السلسلة 
التاريخية للقراء المتعاقبين. 

يقترح /ر. ج. كولينجوودا/, ١‏ معرض نقده للايديولوجيا الوضعية السائدة 
حالياء التعريف الآتِ لفكرة "التاريخ يس التاريح سري ربعت جديد للماصسي 
ببسي ايا ينطبق تماما على تاريخ الأدب. ذلك لأن 
التصور الوضعي للتاريخ» من حيث هو وصف "موضوعي" لتواللي أحداث ماضية 
منتهية) كفيل بصرف النظر عن الخنصوصية التاريخية والحمالية للأدب. فليس العمل 
الأدبي موضوعا موجودا في ذاته» ولا شيئاً يبدو للمؤرخ بالهيئة نفسها في كل 


(1) باستئناء الإشارة الصريحة إلى السياق الهيجيلي أو الماركسيء فإن صفة "عناوناء01319" 
الفرنسية تطابق دائما صفة "11310815617" الألمانية» أي ما يكون في شكل الحوار أر 
يتم في الحوار وبالحوار. فالأمر يتعلق إذن بالحدلية في مدلوها الأصلي؛ أي تشكيل المعى 
في الحوار بالحوار. 

(2) "فكرة التاريخ', 6+» ص. 228. 
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الأزمنة0! أي أثرا تذكاريا يكشف للمشاهد السلبي عن ماهيته اللازمنية. إنه 
حلافا لذلك مرصودء مثل التوليفة الموسيقية» لأن يثير لدى كل قراءة صدى 
حديدا ينتزع النص من مادية الكلمات ويفعّل وجوده. فهو "كلام يخاطب مُكالماً 
ويخلق هذا مكالم القادرَ على سماعه في الآن نفسه"©), وهذه الخاصية الحوارية 
للعمل الأدبي تفسر أيضا سبب كون المعرفة الفيلولوجية لا يمكن أن تقوم إلا 
على مواجهة مستمرة للنص ولا ينبغي لما أن تنحصر إلى الأبد في جرد معرفة 
ظواهر خحاء0© , وهي الخاصية الي لا يمكن تصورها إلا في إطار علاقة دائمة مع 
تأويل النص الذي يجب أن يستهدف لا معرفة موضوعه فحسب. بل كذلك 
الإسهام في دراسة هذا الفهم ووصفه وهو ف طور التشكلء أي انبثاق فهم جديد 
العو 20 

إن تاريخ الأدب سيرورة تلق وإنتاج جماليين حم لاشيل التصوصض الأدبية 
من لدن القارئ الذي يقرأ والناقد الذي يتأمل والكاتب نفسه مدفوعا إلى أن ينتج 
بدوره. وهذه الحصيلة المتزايدة باستمرار "للظواهر الأدبية" وبالشكل الذي تدوّفا 


(1) بخصوص هذه النقطة, أتبتى رأي /أ. نيزان/ في معرض نقده للنزعة الأفلاطونية الملازمة 
للمناهج الفيلولوجية» تلك الي تقوم على اعتبار العمل الأدبي ذا ماهية لا زمنية 
واعتبار وجهة نظر الباحث الفيلولوجي لا زمنية: "فلئن كان العمل الفئ لا يمكنه بتمسيد 
ماهية الفن» فلا بمكنه كذلك أن يكون موضوعا نستطيع رؤيته؛ حسب القاعدة 
الديكارتية» من غير أن نُضَّمَنَهُ أي شيء من عندنا ما عدا ما يمكن انطباقه بلا تمييز على 

جميع الموضوعات" ("الأدب والقارئ"؛ 1959؛ ص. 57). 

22( بان ييكون/ (مرجع سابق» ص. 34). وهذا التصور لخاصية الحوارية في العمل الف 
نحده أيضًا عند اعالرو/ صوات الصمت') و/نيزان/ وار. غييت/ وهذا دليل على راهنية 
علم الجمال الفرنسي الذي أنا على وعي بكون مدينا له بالشيء الكثير والذي يستمد 
أصوله» في آخر المطاف؛ من أطروحة شعرية /فاليري/ الشهيرة: "تنفيذ القتصيدة هو 


القصيدة . 
0 0 0 ص. 11. 0 ا هدف 0 0 أية دراسة 


معو ب بوي ا ا فح أقل القراء 
نقيذا سيريد مقابلته بالقصيدة ولن يفهمه إلا إذا تحوال من الإثبانات الى يتضمنها إلى 
التحقيقات الى انبثق منها . 
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الأدب التقليدية لا تعدو 3 ُضَانَة لتلك لديا أي 5 ْم 


تواريخ 


تسجيله وترتيبه وتحفيظه - فهي ؛ 
كن تعائب لعل هذه “وهر الأدية' مل لوحده حزم من تاريخ الدب يمس 
الخلط بين الخاصية الحدثيّة للعمل الف والخاصية الحدثية لواقعة تاريخية موضوعية, 
فقفنة: "فال" لؤلفها / كريتيان دو طروى/» بصفتها حدثا أدبياء ليست تاريخية 
المع الذي تكونه مثلاً الحملة الصليية الثاثة المعاصرة لها تقرييا. . فهي ليست 
"ظاهرة" يمكن تفسيرها سببياء أي نتيجة لوضع معيّن يفرضه بحموع مقدماته 
المنطقية أو عملا صادرا عن فعل تاريخي بمكن تحديد مراميه وتبعاته؛ الضرورية 
والمحتملة. إن الإطار التاريخي المتواصل الذي يظهر ضمنه العمل الأدبي لسيس 
سلسلة متوالية من الأحداث الموضوعية الى يمكن اعتبارها في ذاتهًا لأنما ممكنة 
الوجود بعال عن كل مورت ملاح فلا تصبح هذه القصة 1100 أدبيا إلا 
بالنسبة لمتلقيها الذي يقرأها تَذكر نصوص /كريتيان/ السابقة» والذي يدرك 
خصوصيتها بمقارنتها مع هذه النصوص ومع نصوص أخرى سبق له أن قرأهاء 
والذي يبرز بالتالي المعايير الجديدة الى سيستعملها لتقوكم نصوص المستقبل. إن 
الحدث الأدبيء خلافا للحدث السياسي, لا يحتمل نتائج أو تبعات حتمية تحعله 
يتمتع لاحقا بوجود خاص وبحعل الأحيال اللاحقة "تتحمله" و"تعانيه" كما هو ف 
ذاته. فهو لا يستطيع الاستمرار ف التأثير إلا إذا استقبله قراء المستقبل على نمحر 
دائم ومتجدد؛ أي إلا إذا وجد قرّاء عتلكونه من حديد وكتّابٌ يقلدونهأو 
يتجاوزونه أو ينقضونه. فلا يستطيع الأدب. بصفته دكومة حدئية متماسكة, أن 
يتكون إلا حين يصبح موضوع كر أدبية لدى الجمهور المعاصر واللاحق,) ا 
ونقادا وكتّاباء كل حسب أفق توقعه الخاص به. ومن ثم؛ فلا يمكن فهم تاريخ 


الأدب ووصفه في خصوصيته إلا إذا أمكن كذلك نقل أفق التوقع هذا إلى حيز 
الملااحظة الموضوعية. 
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إن إعادة تشكيل أفق توقع الجمهور الأول» بغية وصف تَلَقَى العمل والأثر 
الذي يحدئه» كفيلة بتخليص التجربة الأدبية للقارئ من النزعة النفسانية الى 
تهدده. ونقصد بأفق التوقع نَسَّقَ الإحالات» القابل للتحديد الموضوعيء الذي 
ينتج» وبالنسبة لأي عمل في اللحظة التاريخية الي ظهر فيهاء عن ثلاثة عوامل 
أساس: تَمَرْسُ الدمهور السابق بالجنس الأدنّ الذي ينتمي إليه هذا العملء ثم 
أشكال وموضوعاتٌ أعمال ماضية تُفتَرَض معرفتها في العمل وأخيرا التعارضُ بين 
الاعة ابعر ينارو اللئئة االعمللنة» حون الها ل الخال والقالى الوم . 

تُعارض هذه الأطروحة موقف الارتياب الواسع الانتشار الذي اتخذه بعض 
المنظرين - وف طليعتهم /رون ويليك/ المعترض على نظرية اي. 1 ريتشاردس/ 
الأدبية- الذين يشكون في أن بإمكان وصف الآثار الي يُحدثها العمل الفئي أن يفضي 
إلى إدراك دلالته» ويعتقدون بأن أحسن ما قد يتمخض عن هذا الوصف مو محرد 
سوسيولوجية للذوق. ففي رأي /ويليك/ أنه لا بمكن تحريييًا تحديد لا حالة الوعي 
الفردي؛ لأنها تنص الفرد في لحظة معينة؛ ولا الحالة الي يخلقهاء حسب 
/موكاروفسكي/» العمل الف في الوعي الجماعي””. ولقد أراد /رومان يا كبسون/ 
استبدال "حالة الوعي الجماعي" ب "إيديولوجية جماعية" في شكل نسق من العايير 
هو "اللغة" يحضر ف كل عمل أدي يمه اتلقي عثابة "كلام" ولو على خر تاقص 
ولد غير © , ولا جرم أن هذه النظرية تقلص الخاصية الذاتية للأثر» بيد أنمالا 


(1) ارون ويليك/, 1936) مرجع سابق» ص. 179. 
2( نقلا عن /روني ويليك/2 نفسه») ص. 9 وما يليها. 
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ا ب عي يعات الى يمكنها السماح بإدراك قا ال الذي يحدئ, 
5 ف جمهور معين وبإدراج هذا الأثر ضمن نسق من المعايير. ومع ذلك, 
فهناك طرق تحريبية م يفكر فيها أبدا من قبل؛ أي معطيات أدبية يمكن أن نسستخلص 
منهاء فيما بخص كل عمل على حدة» الأحوال أو الهيفات المخاصة التي يكون فيهسا 
اوور فك اخل لقّيهء وذلك تماما قبل استجابة القارئ المفرد النفسية لهذا العمل 
وقبل فهمه الذاتَ له. فكما هو شأن كل محربة راهنة؛ فإن التجربة الأدبية الجديدة, 
الى بيتعنها عمل ما ظلّ بحهولا إلى حينئذ» تقتضي "معرفة سابقة تنتمي إلى التحرب: 
ذاتَا ولا يمكن بدونها للجدة المدركة أن تكون ح موضوع اختبار وأن تصبح. إلى 
حدَ ماء قابلة للكشف في سياق التجربة المكتسبة قبل”'". 
إن العمل الأدبيء. حىّ في لحظة صدوره. لا يكون ذا جدة مطلقة تظهر 
تجاه 3 فضاء يباب. فبواسطة مجموعة من القرائن والإشاراتء المعلنة أو المضمرة, 
ومن الإحالات الضمنية والخاصيات الى أصبحت مألوفة» يكون جمهوره مهيا 
فنا لانو عن ومين فكل عمل يذ كر القارئ بأعمال أخرى ميق لهة أن 
قرأها ويكيّف استجابته العاطفية له ويخلق منذ بدايته تواقعا مال "تتمة" الحكاية 
و"'وسطها" و"فايتها" (حسب أرسطو). وهو توقع يمكن, كلما تقدمت القراءة 
أن يمد أو يُعَدَلَ أو يُوَحّهَ وجهة أخرى أو يُوقفَ بالسخرية بحسب قواعدٍ عمل 
كرّستها شعرية الأجناس والأساليب» الصريحة أو الضمنية. وفي هذه المرحلة الأولى 
من التجربة الحمالية» فإن السيرورة النفسية لاستقبال نصّ ما لا تنخزل إطلاقا إلى 
تواتر طارئ بحرد انطباعات ذاتية. فالأمر يتعلق بإدراك حِسَيّ موجه يتم وفق 
ترسيمة دالة محددة» أي سيرورةٍ تُطابق نوايا معينة وتحركها إشارات يمكن تَبينَها بل 
ووصفها .مصطلحات اللسانيات النصية. فإذا عرّفنا أفق التوقع» الذي يأي النص 
ليندرج فيه» بكونه. بتعبير اف. د. شتمبل/» 'تماكنا در" يتحول كلما امتد 
الخطابء إلى "أفق توقع نسقي محايث للنص"» فإن بالإمكان وصف سيرورة التلقي 
بكوها انتشارا لنسق سيميولوجي يتم بين قطبي تَطَور النسق وتَعَدُلِ©. كما أن 


(1) /ك. بوك/ التمرن والتحربة" 1967. ص. 56. 
عشر للسانيات اللاتينية' (1968)؛ وكذا "مساهمة في اللسانيات النصية" 1970. 
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علاقة النص العزول بالجدول. أي بسلسلة النصوص السابقة المولفة 20 
كذلك وفق سيرورة ممائلة قوامها الدائم هو خلق أفق توقع وتعديله. إن النص 
الجديد يستدعي بالنسبة للقارىء (أو السامع) بجموعة كاملة من التوقعات 
والتدبيرات الي عودته عليها النصوص السابقة وال يمكنهاء في سياق القراءة؛ أن 
تعدّل أو تصحح, أو تغير أو تكرر. ويندرج التعديل والتصحيح ضمن ال حقل الذي 
رو بينما يرسم التغيير والتكرار حدود ذلك7). وحين يبلغ تلفي 
النص مستوى التأويل» فإنه يفترض دائما سياق التجربة السابقة الذي يندرج فيه 
الإدراك الجمالي: فلا يمكن طح سؤال ذاتيةٍ التأويل والتذوق بالنسبة إلى القفارئ 
الواحد أو إلى فئات القراء المختلفة على عق ملائم إلا إذا 5 ألا إعادة بناء أفق 
التجربة الحمالية التذاوتية السابقة هذا الذي يؤسس كل فهم ذانٍ للنص وللأئر 
الذي ينتجه. 

وثمة نصوص تسمح بكيفية مثالية بوصف موضوعي لأنساق الإحالات هذه 
الى ُطابق لحظة ما في تاريخ الأدب» وهي تلك الى رض أ على استدعاء أفق 
توقع لدى قرائها ناتج عن الأعراف الفنية الخاصة بالجنس أو بالشكل أو 
بالأسلوب؛ لتقطع بعد ذلك تدريجيا مع هذا التوقع - وهو ما يمكنه أن يكون في 
خدمة هد ف نقدي وأن يكون كذلك مصدر آثار شعرية حديدة. وهكذاء فإن 
رواية" دون كيشوت" تستثير في قرائها جميع التوقعات المتعلقة تخصيصا بروايات 
الفروسية العتيقة الى كانت تعجب الجمهور والي ستحاكيها ببسخرية ويمنتهى 
العمزق بسعام زان عدر الفريان 2 . كما أن ديدرو يستدعي في بداية روايته " حاك 
القدري". وبواسطة الأسئلة الخيالية الى يوجهها القارىء للسارد» أفقى التوقع 
الخاص بالترسيمة الروائية الرائحة ل "الرحلة": وكذا التقاليد الفنية (الأرسطية إلى 
حد ما) للخرافة الروائية - .ما فيها العناية الربانية المفترضة فيها - وذلك من أجل 
معارضة رواية الرحلة والحب الموعودة ب "حقيقة تاريخ" غريبةٍ مطلا عن قواعد 


(1) أحيلء في هذا الصددء على دراسييّ: "الأدب القرو سطي ونظرية الأجناس , بحلة 
6 1 1970.: ص. 101-9. [ 
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الجنس» كل هذا لأغراض تحريضية: إهها الحقيقة العجيبة والذمامة الوعظية للحكان 
المتخللة للرواية اللتان لا تكفان» باسم حقيقة الحياة» عن نفي الأكاذيب الملازر: 
موضوعات, خالطا إياها في زبدة من الرومانسية والإسرارية» وهو ما يخلق أفوَ 
توقع تَحَوّل أسطوري للعالم؛ إشارة إلى انزياحه عن الشعر الرومانسي. فبعد 
فشل الأسطورة الشخصية للذات الغنائية. وبعد حرق فانولد الإإخبار الكافي. وبعد 
اكتساب الغموض نفسه؛ الذي أصبح وسيلة تعبيرية» وظيفة شعرية» بعد كل هذل 
فإن شبكة التماثلات والتطابقات»ء المألوفة أو القابلة للكشفء, تلك الى كانت 
تؤلف الكون الأسطوري» تتشتت» فيغرق القارئ في الهو ل 


غير أن إمكانية إعادة تشكيل أفق التوقع بشكل موضوعي تتيحها كذلك 
نصوص ذات أصالة تاريخية أقل جلاء من أصالة النصوص السابقة. ذلك لأن حالة 
القارىء تحاه عمل ماء وكما ينتظرها المؤلف من جمهوره؛ يمكن كذلكء في غياب 
أية إشارة صريحة» تشكيلها من جديد انطلاقا من ثلاثة عناصر مفترضة فٍ كل 
نص» وهي المعايير الجمالية العلنية» أي "شعرية" جنسه الخاصة؛ ثم العلائق الضمنية 
الى تربط هذا النص بنصوص أخرى معروفة تندرج ف سياقه التاريخي. وأحيرا 
التعارض بين الخيال والواقع» بين الوظيفة الشعرية للغة ووظيفتها العملية. وهر 
التعارض الذي يسمح للقارىء المتأمل ف قراءته ممزاولة مقارنات ف أثناء القراءة. 
وهذا العنصر الأخير يسعف القارىء على إدراك العمل الجديد تبعا للأفق المحدود 
لتوقعه الأدبي وتبعا كذلك لأفق أوسع تعرضه بحربته الحياتية. وسأعود, في 
معرض توضيحي للعلاقة بين الأدب والحياة العملية في الأطروحة الأخيرة (011)» 
إلى مساءلة هذا الأفق المزدوج؛ الأدبي والاجتماعي» وإلى إمكانية التعبير عنه 
بطريقة موضوعية بالتوسل بميرمينوطيقية السؤال والحجواب. 


(1) حسب تأويل /ر. فرنن/ في "تريستام شاندي وجاك القدري" (1965). 
(2) حسب تأويل /ه. شتيرله/ ف "الغموض والشكل" (1967). 
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إن التمكن هكذا من إعادة تشكيل أفق توقع عمل ما يعني أيضاً التمكن من 
تعريف هذا العمل ما هو عمل فين» تبعا لطبيعة تأثيره في جمهور معين ولقوته. وإذا 
ينا المسافة بين أفق التوقع الموجود قبلا والعمل الجديد الذي يمكن لتلقّيه أن 
يؤدي إلى "تحول الأفق"» سواء معارضته لتجارب مألوفة أو بإبرازه لتحارب 
0 عنها لأول مرة - إذا ممّيناها ب "الانزياح الجمالي"» المقيس بردود 
فعل الجمهور وبأحكام النقاد "نحاحٌ فوريٌ» رفضُ أو استنكارٌ» استحسان أفرادٍ أو 
َفهِمٌ 8 أو 00 فإن بإمكان هذا الانزياح أن يصبح اننا للتحليل 
التاريخي. 

خين بصدى عمل أديصى ماء فإن طريقة استجابته لتوقع جمهوره الأول أو 
َحَاوْرو أُوتَخْييبهِ أو مُعَارَضتِهِ له يُعتبر بالبداهة مقياساً للحكم على قيمته الجمالية. 
فالمسافة بقن فق التوقع والعفل» بين ما تُقدمه التجربة الجمالية السابقة من أشياء 
مألوفة وتحرّل الأفق"27 الذي يستلزمه استقبال العمل الجديد - تحدده بالنسسبة 
لحمالية التلقي» الخاصية الفنية الخالصة لعمل أدبي ما: فكلما تقلصت هذه المسافة 
كان 


ل اس 


تَحَرَرَ الوعوم المتلقّي من إرغام إعادة تَوَحَهِهِ نحو أفق تحربة بعد بحهولة؛ 
ففي رأي حمالية التلقي أن ما يعرف ذلك الفن هو عدم اقتضائه بالذات أي تحول 


: . االز», محدئه7 نت الدذدوق 
في الأفق» واستجابته التامة عوض ذلك للتوقع الذي تحدب*ه توجيها و 


5 ك/ مرج سابق» 
(1) بخصوص هذا المفهوم المنفوسق هن اغوسر ل راحم كد ودر | مرحع 


ص. 64 وما يليها. 
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السائد: فهو يلبي الرغبة في رؤية الجمال مُنْتَسّخا في الجبتكال عالومينة وبرسيع 
الحساسية في عاداتهاء ويصادق على أماني الجمهورء ويقدم له الاستثنائي ار 
شكل تحارب غريبة عن الحياة اليومية ومجهزة بلياقة» أو يثير مشكلات معنوية فقط 
لج "لها" المع الأقورى القع مف كلاه درون كلها عل 

وبخلاف ذلك,ء فإذا أمكن قياس الخاصية الفنية الخالصة لعمل ما بالممسافة 
الجمالية الى تفصله؛ في لحظة صدوره؛ عن توقع جمهوره الأول» فالحاصل هو أن 
هذه المسافة) المفترضة لأساوهن حديه فى الرؤرة» حكيا الجمهور المعاصر مُصَدَرٌ 
له وأو دهشة أو عر كيان ترول بالسية الجهور الزد كلما عولض ساي 
العمل الأصلية إلى بداهة واندرج هذا العمل بدوره؛ بعد أن أصبح موضوعا مألوفا 
للتوقع» ضمن أفق التجربة الحمالية المستقبلية. وتتعلق كلاسيكية الروائع الأدبيةة) 
خاصة يبهذا التحول الثاني للأفق. ذلك أن حمالها الشكلي. الذي صار وترطا 
وبَدَهِيا و"دلالتها الخالدة"» الى يبدو أها لم تعد تقر يذ هي كلةه رد ثانا بطريقة 
خطرة» حسب جحمالية التلقي» من 'فن الطبخ” القابل للتمثل والمقنع ماشرة عبد 
ينبغي بذل حهد خاص من أجل قراءقا بالمقلوب» خلافا للعادة» من إدراك جديد 
لخاصيتها الفنية الخالصة (انظر 126). 


(1) استفدت هنا من نتائج النقاش حول شكل ال 115 باعتباره حدا أقصى لمقولة علم 
الجمال» هذا النقاش الذي دار في المؤتمر الثالث مجموعة الح في "الشعرية والتأويلية". 
انظر الكتاب الجماعي الذي صدر تحت إشرافي بعنوان: "حين تكف الفنون عن كونها 
حميلة" (1968). إن ما بيز هذا الشكل 2 وكذا الموقف "المبتذل" الذي يثله الفن 
الرضيره للعجلة نهو "انتراضه فيلا أن حاعاك”التعيلك قوتت" انهه تسلف زان 
التوقع المستجاب له يصبح معيار النتاج" /ف. إيزر/ وأن "العمل يبدو كحل لمعضلة؛ 
بينما هو لا يحل ولا يطرح أية معضلة" /م. إمضال/؛ مرجع سابق» ص. 667-651. 

(2) وكذا إنتاج الورئة. انظر في هذا الشأن /ب. طوماشيفسكي/ ضمن "نظرية الأدب'؛ 
ترجمة وتقدمم /ت. تودوروف/, الهامش 53, ص. 306: "إن ظهور موهبة ما يعين دائما 
0 تطور أدبي يلغي المعيار السائد ويكرس الأساليب والأشكال التابعة إلى حيئل 

إك الورئة يكررون نظاما مستهلكا من الأساليب أصبح2 بعد بعد أن كان أصسيلا 
37 مقولبا وتقليديًا. هكذا إذن يقتل الورئة أخيانا ولدة: طويلة أغلية المعاضرين إلى 
إدراك القوة الحمالية للنماذج الي يقلدوفاء محقرين بذلك أساتذهم". 
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ولن نستوقٍ موضوع العلاقة بين الأدب واللجمهور إذا قلنا إن لكل عمل 
أي جمهورا خاصا به قابلا للتحديد التاريخي والسوسيولوحي: وإ كل كاتب 
خحاضع لبيئته ولتصورات جمهوره وإديولوجيته. وإن مقياس النجاح ح الأدبي 00 
اتات يعبر عنما كان اجتمع ينتظره منه ويكشف له عن حقيقت"27. إندهمذه 
الرؤية ال الاختزالية» الي تربط النجاح الأدبي عدى مطابقة مشروع 
العمل لتوقع فئة اجتماعية» تُْثرٌ دائما مصدر ارتباك بالنسبة للسوسيولوجية الأدية 
حين يكون عليها أن تفسر أثْرَ الأعمال المؤجل أو الدائم. 

ولهذا السبب يصادر /روبير إيسكاربيت/» في معرض تفسيره وهم كونية 
وخلود كاتب ما" على وجود "أساس جماعي ف المكان والزمان", ما دفمه إلى 
تشخيص حالة /موليير/ على هذا النحو المدهش والمفاجئ: "إن /موليير/ ما يزال 
شابًا بالنسبة إليناء نحن فرنسيي القرن العشرين» لأن عالمه بَعْدُ موحودٌ ولأتا 
نشاركه في وحدة الثقافة والبدائه واللغة (...). لكن الحلقة ستضيق و/مولييرا 
سيشيخ ويموت حين يموت ذلك القاسم المشترك بين نمطنا الحضاري وفرنسا قي 
عهد اموليير/©. فكأن اموليير/ لم يفعل سوى "تصوير عادات عصره" ولم يحافظ 
على بحاحه. بعد مرور كل هذا الوقتء إلا لأنه أدى هذه المهمة الموكولة إليه! وف 
حال عدم وجود تطابق بين عمل أدبي وفئة اجتماعية ما أو كف هذا التطابق 
عن الوجود - مثلما يحدث في تلقى عمل ما في بيئة لغوية أجنبية يتعين تأويله - 
فإن /إيسكاربيت/ يتخلص من هذه الورطة باختلاقه "أسطورة' ما تتوسط بينهما: 

0 .. تخيلها جيل لاحق أصبح غريباً عن واقع بديل"0. فكأن ل كل تلق 
يزاوله مهو آخبر غير الدمهور الأصلي للعمل وامحدد اجتماعيا لا يسعه أن يكون 
7 24 يا ب وو بدي 0 
'القبلية الموضوعية:؛ ممثلة في 


كل فهم لاحق له؛ ومن ثم كل "تفعيل” جديد لها 


(1) /ر. إيسكاربيت/ "سوسيولوجية الأدب" (1964), ص. 110. 
(2) نفسه. ص. 111. 
(3) نفسه. ص. 107. 
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إن سوسيولوجية الأدب لا تنظِر إلى موضوعها نظرة حدلية كافية 
الأحادية الاتحاه بين المؤلف والعمل والجمهور. فالحتمية 


حين تتصور هذه العلاقة 
ؤئمة أعمال أدبية لا تربطها بعد في لحظة صدورهاء أية ن 


سويب تقلب تماما أفق التوقع المألوف لدرحة أن جمهورهما 
لق هو علد لك 41 5 اشرق جلفيا ‏ نم 
لا بمكنه أن يتكون إلا تدريحيا” '. وحين يفرص 
على نطاق واسع, فإن قوة المعيار الحمالي المعدل بهذا الشكل تظهر بحلاء حسين 
يغير الجمهور رأيه في الأعمال الي حظيت إلى حينئذ برضاه. 0 إياها بالية 
غية» فيكف عن ارتضائها. لذلك» فإن مراعاة تحوللات لو كيت 
مما حلا الأثر لأسي يكنسي أمية تساريخ أدبي للقسارئئاة وبجعمل 
المنحنيات الإحصائية المتعلقة بالكتب ذات الرواج الكبير تكتسي قيمة المعرفة 
التاريخية. 
ويمكننا الاستدلال على ذلك يمثال أدبي مثير يعود إلى 1857. فبالتزامن مع 
صدور رواية "مدام بوفاري"» الى ستعرف فيما بعد شهرة عالمية» صدرت لأحد 
أصدقاء مؤلفها /غوستاف فلوبير/» وهو /إرنست فييدو/ رواية بعنوان "فاني” طواها 
النسيان اليوم. فعلى رغم الدعوى الى أقيمت حك عد دريو بسبب انتهاك 
' حرمة الآداب العامة فإن "مدام بوفاري" السو 20 
ن". فخلال سنة واحدة» عرفت رواية /فييدو/ هذه ثلاث عشرة طبعة (وهو 
)نهد ارس متم الا رو اوري روا تعبا 
بالنظر إلى موضوعهماء سبقتا توقع جمهور حديدٍ كفر حسب تحليل /بودليرا؛ 


(1) لقد وضح هذه الجوانب منهج /إيريك أويرباخ/ ذو النزعة السوسيولوجية الأكثر 
طموحاء حيث درس مختلف القطائع الي وقعت ف علاقة المؤلفين بقرائهم. انظر في هذا 
الصدد آراء /ف. شلك/ الذي نشر بعض أعمال أويرباخ (1967)» ص. 11 وما 
يليها. 

(2) انظر ف هذا الصدد /اه. فاينرش/: " من أجل تأريخ أديجي للقارئ" (1967))» وهو 
محاولة تلتقي تماما مع مشروعي, لأهها صدرت عن :: نفس النية المتمثلة في ضرورة الاهتمام 
المنهجي .منظور القارئ في التأريخ الأدبي - مثلما استبدلت اللسانيات التقليدية المبنية 
على الرسل بلسبائياتة الرميل إليه. 
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قي متهت ان بل اسه الخ لي ميد 


لبوق ات ومسي جد يربريب 
9 هو 0 0 يد ورحوازية. ويمكننا القول, إذا ما تحاورن 
د كر د 0 م إن المؤلفين معا وَفتًا إلى تقدسم صورة 
يا 0-4 007 الي بتالتها الأعراف من قبل. فقد نظرا إل 
ل ا ثرة غير معهودة إذ قلبنا الأدوار بالنسسبة إلى توقع 
الجمهور. 0 0 يغار العاشق الشاب المغرم ب "امرأة الثلاثين حر لا" 
من زوج عشيقته ايك شهواته» فيهلك من جراء هذا الوضع المولم. أما 
زواية لويم .فد 0 5ت روجة لبي القرية د الى رايس اسرد 
بوصفها شكلا حاذقا من أشكال الداندية - بنهاية مفاجئة) حيست إن منسورة 
الزوج المخدو ع المضحكة تبدو في خحائمة الرواية.ممظهر الرفعة والمروءة. ولقد 
ارتفعت» في النقد الرسمي الرائج آنذاك» أصوات أدانت كلا من "فاني" و"ملام 
بوفاري" باعتبارهما ثمرة المدرسة الجديدة -الواقعية- الى عيّبتها بدعوى إنكارما 
لكل الثل العليا ونسفها لأس الأخلاقية ال قم عليه النظام الاجتماعي في ظل 
الإمبراطورية الثانية”. ففي 1857» لم يعد الجمهورء بعد وفاة /بلزاك/» ينتظر مسن 
الرواية أي شيء ذي قيمة. ويمكن منظور التوقع هذا أن بعر الجباح حمر 
المتكافئ للروايتين» شريطة إثارة مسألة الأثر الذي أحدئه شكلهما السردي 
كذلك. وهكذاء فإن مبدأ "السرد الموضوعي" الذي يعد جدّة شكلية امتازت ؛ما 


(1) ضمن الأعمال الكاملة ل /غوستاف فلوبير/ 1951؛ ص. 998 "لقد عرفت آخر 
سنوات /لوي فيليب/ التجليّات الأخيرة لروح ما زالت تثيرها منتجات الخيال. لكن 
الروائي الجديد كان في مواحهة مجتمع في غاية الابتذال» أو بالأحرى بمتمع في نتهى 
التقهقر والشراهة, لا يأنف سوى من التخيل ولا يُحِبْ سوى التملك". 

(*) زوج وزوجة وعشيق (المترحم). 

ريع نفسهء ص. 999 وكذا صك الاتهام ونص المرافعة ونص الكو ص 
717-89, . خاصة ص . 717. أما بخصوص رواية (فان)» فيرجع إلى /أ. مونطيكوط/: 

» وخاصة ص. . أما : . 
"الرواية الحميمة للأدب الواقعي" (1858), ص. 213-196: وخاصة ص. 201 وص: 
9 وما يليها. 

(3) حسب /بودلير/» المرجع نفسه» ص. 996: فمنذ وفاة /بالزاك/ (...) تراحع 0005 

الاطلاع على الروايات. 
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ب محازي: "لو أ 
رواية /فلوبير/» والذي هاحمه /بارببي دورفيلي/ قائلا سلوب محاز ير 


الشيك ش 
من لاير3 لقو لاإ يري ١:‏ اايفات 0 افلوبير/" إن 
نفسه الذي خاطبته 


هذا المبدأ "البارد" كان ضروريا أن يصدم الجمهور نمسه رواية 


1 في" .مضموفها المبهج المعروض في شكل سلس وبأسلوب يتميسز يسه أدر 
الاعترافات. وفوق ذلك؛ فإن هذا الجمهور وجد في أوصاف /فييدو/ أثرا لمعساير 

الحياة المتحذلقة وللأعراف المنظمة للسلوك 00000 
غير المشيقة: فقد كان بإمكانه أن يتلذذ دون تحفظ بذلك المشهد- الدروة حيست 

أغوت "فانٍ " زوجها بشهوانية خليعة (من غير أن تنتبه إلى أن عشيقها كان فى 
الشرفة يتابع المشهد), لأنه كان معفياً من السخخط بعفة على رد فعسل الشاهد 
المنكود الحظ. وحين أصبحت "مدام بوفاري اهنا داية ذات شهرة عالمية - 
بعد أن لم يفهمها في البداية سوى عدد قليل من العارفين وبعد أن نم الاعتراف بما 
مخيا حيانا تاريخ الزوايةا دناة التموون القارع للروايات» الديع كرفت 
ذائقتّه الفنية» كرس التوقع الجديد» أي المعيار الجمالي الذي أصبحت معه نقائص 
|فييدو / (أسلوبه الم خحرف,. سخدعه المستحبة وقتئذ؛ الا كليشيهات الغنائية في مواقف 
اعترافية مزعومة) غير محتملة والذي حكم على 'فاني" بأن يطويها النسيان بعد أن 
كانت ذات يوم رواية واسعة الانتشار. 


(1) راجع في هذا الشأن التحليل الرائع للناقد المعاصر /أز مونطيكوط/, الذي وض بدقفهة 
كيف أن عام ورا افييدو / 8" وشخصياتها هو من مميزات شريحة القَراء الذين 
يقطنون "بين حارة الابورس وشارع موغمارتر' (المرجع نفسه. ص. 9) والذين 
"يستهلكون كحولا شعريا" و يعجبهم أن يتم التعبير 0 عن مغامراتم البذيفة 
الأمس وعن مشاعرهم المبتذلة غدا" (ص. 210) ويدمنون "عبادة المادة" - ويقصد /أ. 
00 توابع مصنع الأحلام" في 1858, أي ' 'نوعا من الاعجاب التقي 

ي 1 ن يكون افتتانا ورعا بالأثاث والزرابسي ووسائل التبرج ينبعث من كل 
الصفحات كعطر التبشولي" (ص. 201). 
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إضافة إلى ذلك» فإن إعادة تشكيل أفق التوقع كما كان في الوقت الذي تم 
فيه قدبما إبدا ع عمل ما وتلقيه - تسمح بطرح الأسئلة الى أحاب عنها هذا 
لعمل» ومن ثم بالكشف عن الطريقة الي أمكن يما لقارئ تلك الفترة أن ينظر إل 
ويفهمه. فَبتّبئي هذا الإحراء» يتم إبطال ذلك التأثير» اللاواعي باستمرار تقريباء 
الذي تمارسه على الحكم الجمالي معاييرٌ تصوّر كلاسيكي أو حدائي للفنء 
زلا بكي ذلك الس الدائري الذي يقضي بالرجخرع إل “روج الف" 
كما أن هذا الإحراء يبرز بوضوح الاختلاف التأويلى في فهم العمل بين الحاضر 
والماضي» وتحديد تاريخ تلقيه» الذي يعيد إقامة العلاقة بين الأفقينء ويعيد النظر 
بالتاللي في تلك البداهة الخاطئة - ما هي مبدأ ميتافيزيقي خاص بفيلولوجيا ظلت 
إلى حد ما أفلاطونية- بداهةٍ جوهر شعري أبدي وراهن باستمرار يكشف عنه 
النص الأدبيء وبداهةٍ معن ضرع عحدّد بشكل فائي ويدركه المفسر فورا 
في أي زمن. 

إن اللجوء إلى "تاريخ التلقي”7!) شرط لازم لفهم الآداب القدديهة. فحين 
يكون مؤلّف عمل ما غير معروف» ويكون مشروعه غير معترف به؛ وتكون 
علاقته بالأصول والنماذج غير ممكنة إلا بشكل غير مباشر - فإن أفضل طريقة 
لالإجابة عن السؤال "الفيلولوجي" المتعلقة .معرفة كيف ينبغي أن يُفهم النص ليكون 


(1) لقد حدد /ف. فوديكا/ بدقة متناهية المسألة المنهجية المتعلقة بالانتقال من الأثر ادي 
ينتجه عمل ما إلى تلقّيه منذ 1941: حيث تعرّض مبكرا إلى قضية التحولات الي تمري 
العمل الأدبي بفضل تلقياته الحمالية المتعاقبة (انظر "بنية التطور'ء 1969). 
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يي دا ابه ا انها لرين الولف ولمشروعه ححى رحن (أي 
السؤال) ف سياق الأعمال الي كان المؤلف يفترض» 5-2 أو تشيمهيدا ١‏ 
-مهوره ار يعرفها. 

وتمثيلا لذلك؛ فإن مؤلف أقدم فصول "حكاية رونار يفترض» كما تشهر 
على ذلك حاتمة هذه الحكايات» أن سامعيه عفان تضها مثل قصة "' احسرب 
طروادة وقصة تريستان"» وكذا ملاحم شعرية وخرافات شعبية منظومة» وأفم. 
نتيجة لذلك» يتطلعون بفضول إلى معرفة قصة "الحرب الغريبة بين البارونين رونار 
و"انعوظ ران" الى ستتصي إلى الظل جميع ما أمكنهم أن يقرأوه من قبل. وبعد 
ذلك» ومع تطور أحداث الحكايات» تصبح الأعمال والأحناس المشار إليها 
موضوع تلميحات سخيرية. ولاريب في أن تحول الأفق هذا هو ما يفسر النجاح 
الذي لقيه حب خارج فرنسا هذا الكتاب الذي أدرك شهرة مبكرة والذي ناقض 
لأول مرة التقليد الأدبي البطولي والبلاطي برمته'"". ' 

والملاحظ أن البحث الفيلولوجي تحاهل زمنا طويلا روح الانتقاد اللاذع الي 
تطبع هذه الحكايات القروسطوية» ومن ثم الدلالة السخرية والتهذيبية لما تنطوي 
عليه من ممائلة بين الطبيعة الحيوانية والطبيعة الإنسانية» لأنه ظل منذ /جحاكوب 
كريم| أسيرٌ تصور رومانسي لشعر فطري صرف ولخرافةٍ فولكلورية حيوانية. ولق 
أمكن كذلك - وهذا مثال ثان يتعلق هذه المرة بحكم جمالي تمليه معاير قريبة العهد 
3 وم الباحثين الفرنسيين بحق على دراستهم, منذ /بيدبي/؛ الملحمة القروس طوية 
وتقيدهم بقواعد فن الشعر كما حددها /بوالو/ وتقومهم لأدب غير كلاسيكي 
وفق مبادئ البساطة والانسجام بين الأجزاء والكل ومشابة الحو © . 

إن موقف الموضوعية التاريخية القبلي' الملازمّ للمنهج الفيلول وجي لا من 
المؤول إطلاقا وبداهة, وح وهو زعماً خارج السياق التاريخي للنص» من رفع 
أحكامه الحمالية المسبقة إلى مقام المعيار الضمين ومن تحديث معن هذا النص 
بطريقة لاشعورية. فالاعتقاد بأن المؤول؛ غير المعاصر للعمل؛ يكفيه أن يفوص ف 


(1) انظر دراستنا: "أبحاث في الشعر الحيواني في القرون الوسطى" (1959). 
(2) /أ. فينافير/ "بحا عن شعرية قروسطية" (1959). 
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0 9 ا لتاريخي» "حقيقة معناه الأبدية» 
وهي 8 0 يه و كامل. 0ه الامتعاد يوي "عي اشستراك السوعي 
التارني نفسه ف تاريخ لتقي . كما عي إنكا ر "الافتراضات الاضطرارية وغير 
الاعتباطية الي ينبي عليها فهم 0 للنص"' والإيهام مموضوعية "تتعلق في واقع 
الأمر.مشروعية الأسئلة المطروحة" '. 

ولقد اقترح /هانس كيورلكَ كادمرا في كتابه "نقد وحقيقة", الذي استعر بن 

نقده للنزعة الموضوعية التاريخية» مبدأ تاريخ الآثار" عاط لطع عع ودع مسمزيز تلزام 
يبحث عن حقيقة التاريخ في فهم التاريخ بالذات©, باعتبار هذا اللبد! تطبيقا 
ل "منطق السؤال والجواب" (325/051 00نا 5386 م0 عازوم]) على التقليد 
التاريخي . وهكذاء و بتطوير أطروعحة ار. ج. كولينجوود/ الى تنص على أنه "لا 
يمكن فهم النص إلا إذا فهم السؤال الذي يجيب عنه هذا النص "00 56 
|كادمر/ بأن هذا السؤال؛ إذا تم فهمه وتحديده؛ لا يمكن بعد إعادة ب وضعه فق أقنه 
الأصلي. لأن هذا الأفق هو قبليًا متضمر دائما قٍِ أفق القارئ الراهن. لذلكء؛ فإن 
"الفهم يع دائما توحيد هذين الأفقين المستقلين زعما أحدهما عن الآ "4. 
والسؤال الذي أجحاب عنه النص لابد من إبرازه. لأنه لا يمكنه أن يستمر من تلقاء 
نفسه؛ بل لا يمكنه سوى أن يتحول إلى السؤال "الذي يشكله التقليد بالنسبة 
إلينا"0©. بهذا الإجراء إذن» تنحلّ الأسئلة الى تكتنف» حسب اروف ويليكا؛ 
إحراج الأحكام الأدبية الآي: هل الباحث الفيلولوجي ملزم بتقوم العمل تبعا 
لنظور الماضي أو لوجدية نظلر التاظير أى "للأحكام التوائرة و التاري ",تفي 
الحالة الأولى» تكون معايير الماضي الفعلية كفيلة بأن تضيق إلى أبعد حذ؛ بحيث 
يؤدي تطبيقها إلى إفراغ الأعمال من طاقتها الدلالية الي راكمتها عبر التاريخ. أما 


(1) هانس كيورك كادمر "الحقيقة والمنهج" (1960)» ص. 285-284. 
(2) نفسه.؛ ص. 286. 

00( نفسنه) ص . 352. 

(4) نفسه؛ ص. 289. 

(5) نفسه. ص. 356. 

(6) ويليك, مرجع سابق» 1936, ص. 184 و1965؛ ص. 24-20: 
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ني الحالة الثانية» فإن أحكام الحاضر الجمالية قمينة بالإعلاء من شسأن الأعمسال 
المتوافقة مع معابير الذائقة الفنية الحديثة» ما يُقصِي ظلماً أعمالاً أخرى فقط ل 
الوظيفة الي أدتها في وقتها لم تعد بدهية. . وق الحالة الثالئة» فإ "تاريخ الآثار 1 
نفسه؛ مهما يكن مفيداء "يواحهء بوصفه سلطة؛ الاعتراضات نفسها الي تواجهها 
1 8 00000 : 0 5 

سلطة المعاصرين للمؤلف". حسب تعبير /ويليك/ ؛)الدي يستنتج اسستحالة 
التخلص من أحكامنا الخاصة» بحيث يتعين علينا فقط أن نوفر لها أقصى 0 
الموضوعية بتصرفنا كما يتصرف كل باحث علميء أي بعزل الموضوع "" . بيد 
أن هذا الاستنتاج لا يحل ذلك الإحراج؛ بل يرجع بنا إلى النزعة الموضوعية. 
"فالأحكام المتواترة في التاريخ +" ال تم إصدارها على عمل أدبي ما ليست بمرد 
"مجموعة من الأحكام يا الو والنقاد وحدّ 
الأساتذة الجامعيون الآخحرون”” 0 ', وإنما هي نتيجة امتداد عبر التاريخ 0 دلالية 
ملازمة للعمل منذ الأصل» يتم تفعيلها في تعاقب المراحل التاريخية لتلقيه والكشف 
عنها كلما قام الحكم المدركُ» عند لقائه بالتقليد» "بتوحيد الآأفاق" على نحو 
مضبوط علميا. 

غير أن محاولي الرامية إلى تأسيس تأرق ادبي يمك على بجاليسة لفحي 
تكف عن التطابق مع مبد! "تاريخ الآثار' ' الذي قرره | كادمر/ وذلك حين يدعي 
هدا الأخير جعل مفهوم "الكلاسيكية" مثالا لكل وساطة تاريخية بين الماضي 
والحاضر: "إن العمل المدعو كلاسيكيا لا يحتاج فهمه إلى إلغاء المسافة التاريخية 
ولك لأنه يزاول بنفسه وباستمرار الوساطة الى يتم يما إلغاء ده اللحاتو"0 :إن 
تعريف م هذا لا يأخذ بعين ادر العلاقة بين السؤال وااللجواب 7 
داعي للبحث أولا عن السؤال الذي يجيب عنه إذا كانت الكلاسيكية تعن "ما 


(1) نفسه؛ 1965, ص. 20. 
(2) نفسه. 
(3) نفسه. 
(4) الحقيقة والمنهج؛ ص. 274. 
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كلم كل عصر كما لو كان يتكلم مع نفسه خاص 09 اميف بذ 
"١ ١‏ صسية 
لكلاسيكية للعمل لذي يدل هكذا على نفسه ويؤول نفسه ينف ,00 - 
لما دعوته '"التحول الثاني للأة "9ت 00 
طبيعية 7 يست بدا قلي ماي عل اين 
"روائع فنية " تنحجب سلبيتها الأول بسبب ظهورها عا قلسن 
> لاعس سردي 
وتفرض عليناء في مواجهة سلطة نوع من الكلاسيكية المضمونة؛ "رد حقيقة 
السؤال إلى نصابها' الي بحيب عنها بالنسبة إلينيا؟ إن الوعي المتلة ّ 
لكلاسيكي نفسه ليس معفيًا من اكتشاف علاقة لتوتر يسين السنص ووقضا 
الحاضر"0. إن هذا النظر إلى الكلاسيكية بصفتها تأويلاً لنفسها بنفسهاء الموروث 
عن /هيغل/) يؤدي حتما إلى قلب العلاقة التاريخية بين السؤال والحواب97 ويناقض 
57 "تاريخ الآثار ' الذي ينص على أن الفهم "ليس بمحرد عملية تكرارية؛ بل 
عنانة القاعية 077 
وبدهئ أن ما يفسر هذه المناقضة هو كون /كادمر/ يتقيد بتصور جد ضيق 
للكلاسيكية» بحيث لا يصلح - خارج حقبته الأصلية» أي عصر النهضة - 
كأساس عام تنهض عليه جمالية للتلقي. إن الأمر يتعلق ممفهوم "الحاكاة" ما ههي 
معرفة. وقد حددها /كادمر/ في معرض تأويله الوجودي للتجربة الفنية كالاني: 
'الواقع أن ما نحده في عمل ف وما نبحث عنه فيه هو بالأحرى درجة مطابقتته 
للحقيقة) لوو اي ا 
عه ل أحرى على الحقبة الموالية 
لما أي حداتنا الي مم تعد بالنسبة لما حمالية الحا كاة والميتافيزيقا الجوهرية الي 


(1) نفسه. 

(2) الفية: 

3( نفسه؛ ص . 290. 

(4) يبدو قلب العلاقة هذا بوضوح في 
ص. 360-351. 

(5) نفسهء ص. 280. 

(6) نفسه. ص. 109. 


الفصل المعنون ب "جدلية السؤال و الجواب ) 
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تنب عليها لازمتين بشكل مرغم. ومع ذلك؛ فإن الفن لم يفقد قيمته المعرفية حير 
وقوع هذا الانعطاف التاريخى7!) مما يفرض استنتاج أن هذه القيمة لم تكن مرتبمل 
إطلاقا بوظيفة المعرفة الى كانت الكلاسيكية تسندها إلى الفن. إن العمل اله 
بمكنه كذلك نقل معرفة تنزاح عن الترسيمة الأفلاطونية إذا أمكنه أن يحدر 
مسبقاً آفاق تحربة مقبلة» وأن يتصور نماذج تفكير وعمل لم ختبر بعد أوأن 
يتضمن جوابا عن أسئلة مطروحة حديثا. وهذا البعد التقديري للمععئ وهذا الدور 
المنتج للفهم هما اللذان يختفيان بالذات من "تاريخ الآثار" إذا أردنا أن نزول فهم 
الحاضر لفن الماضي بواسطة مفهوم "الكلاسيكية" . إن المصادرة مع /كادمر/ علسى 
أن الفن الكلاسيكى ' نفسه " يزاول دوماً وساطة تلغي المسافة التاريخية تعي أقن: 
التقليد والامتناع فهائياً عن إدراك أن هذا الفن لم يكن بعد قد أصبح "كلاسيكيا" 
في لحظة إنتاحه» مع احتمال أن يكون قد فتح في وقته آفاقا جديدة ومهد لتجارب 
حديثة» وأن ارو ا ع 

إن الروائ ل الأدية العدية ول لان اسه لاجم تاليا وفيسهة تنبل سان 
وساطية ملازمة لها. كما أن الأثر الذي تحدثه لا يمكن تشبيهه بانبثاق ما. فالتقليد 
الفئي نفسه يفترض علاقة جدلية بين الحاضر والماضي. ومن ثم» فإن عمل الماضي 
لا يمكنه أن يستجيب لنا وأن "يقول لنا شيئا" اليوم إلا إذ طرحنا أولا السؤال 
الذي سيلغي بِعْدَهُ عنا. فحين يتم تصور الفهم - كما عند /زاينسكيشيين| 
و/هيدحر/ من حيث كونه "اندماجا في سيرورة تقليدٍ يكون فيها الحاضر والماضي 
ف علاقة وساطية متبادلة دائمة"©2: فإن "عامل الإبداعية الملازم لفعل الفهء"3 
يتحول بحتنا إل لمعيف وهذا الدور المبدع لفهم تطوري» والمتضمن كذلك 
وبالضرورة لنقد التقليد والنسيان» هو ما يتعين الآن أن نب عليه مشروع تأريخ 
أدبي تحدده جمالية التلقي. إن تاريخية الأدب ينبغي النظر إليها من ثلاثة جوانب: 
(1) نفسه.؛ ص. 110. 
(2) مرجع مذكورء ص. 275. 

0م 


حانب الدياكرونية» أي تلقي الأعمال الأدبية عبر التاريخ (أنظر 2)» وجانب 
السانكرونية» أي نظام الأدب ف نقطة معينة من الزمن (أنظر 7]1)» وجانب العلاقة 
بين التطور الذاي للأدب وتطور التاريخ عامة (أنظر 0]11). 


/1 
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إن جمالية التلقي لا تسمح فقط بإدراك معيى العمل الأدبسي وشكله بالكيفية 
الي تم فهمها على نحو تطوري عبر التاريخ؛ بل تقتضي أيضا أن يُصَنْف كل 
عمل ضمن "السلسلة الأدبية" الي ينتمي الوااعت تند اهن قديبية ودس 
التاريخي ودوره وأهميته في السياق العام للتجربة الأدبية. لبماك وار 
تلقي الأعمال الأدبية إلى التأريخ الحدئي للأدب» يتضح أن هذا الأخير سسيرورة 
يؤدي فيها التلقي ليل إلى التلقي الإيجحابي للمؤلف ولى 
إنتاج جديد. وبتعبير آخرء سيرورة يمكن فيها للعمل اللاحق أن يحل المعضلات: 
الأدبية والشكلية» الى نوكه معلقة الفيمل النيعالقة) وأن يطرح بدوره معضلات 
أخرى. 

كيف يمكن لعمل أدبي ماء يموَقَعه التأريخ م الأدي الوضعي حتما في سلسلة 
زمنية» محولا إِيّاه إلى فعل أدبي في خارجانيته الصرفة - كيف يمكن أن يوضع في 
المتتالية التاريخية اين ينتمي إليهاء ومن ثم أن يستعيد صفة كونه حدثاً الى يختص 
ما؟ إن نظرية المدرسة الشكلانية؛ كما سبق أن رأيناء تدّعى حل هذه المشكلة 
بتقريرها مبدأ "التطور الأدبي", الذي ينص على أن العمل اديه رو معارظا 
لأعمال أخرى؛ سابقة أو معاصرة أو منافسة له» وأنه يمحددء بواسطة جدته 
الشكلية» "نقطة الذروة" لعصر أدبي ماء وأنه يمثل نموذجاً تقلده أعمال أخعرى 

تفتقر أكثر فأكثر إلى الأصالة ويخلق جنسا سرعان ما يُيتذل ويُستهلك حين يَفْرِض 
الشكل اللاحقٌ نفسّه. 


إن تبني يدا "التطور الأدبي" هذا - الذي ' يسبق تطبيقه أبدا إلى 


72 


لك 3 --- 0 - 7 كفيل الخليض تاريخ الأدب 
سه 55 9 50 ده كتفي الاريخ التقليدي بسابدمع 
ل ل ل 0 
ار وتعلور ظاهرة أسلوبية وسلسلات أجناس 
أرية مختلفة. ما يسمح بالكشف عن "علاقة التضصور ادلي بين الوظائز 
والأشكال"20 بحيث تبدو الأعمال الأدبية الكبر ى» بصلاتها المشتركة وبعلا قات 
إتعاقب الي تميزهاء وكأنها أطوار عملية لن يصبح بعد ضرورياً إعادة تشكيلها بع 
نقطة انتهاء محددة سلفاء لأفهما ستكون نقطة انتهاء "إنتاج دل تلقائي للأشكال 
جديدة" ون تحتاج بعد إلى أية غانية 

وبالإضافة إلى ذلك؛ فإن دينامية التطور الأدبي الخاصة؛ حسب هذا التصور, 
قمينة بإلغاء إشكالية مقاييس الانتقاء» بحيث لن تدخل في الحساب, من هذا المنظور 
سوى الأعمال الى تحدد ضمن سلسلة الأشكال الأدبية. أما تلك الأعمال ال تتكرر 
فيها الأشكال والأساليب والأجناس الي أصبحت مهترئة وال اتيت إلى الففل 
بانتظار أن تحعلها مرحلة جحديدة من التطور ارك" من جديد, فلا يحتفى بما. 

وأخيراء فإن مفهوم "التطور الأدبي" الأساس هذاء وخلافا للمعى اللعزوٌ 
إليه عادة» جديرء ضمن تأريخ أدبي شكلاني النزعة. بإلغاء مفهوم القصدية» 
ومن ثم بالمطابقة بين تاريخية عمل ما وخاصيته الفنية النوعية. إن ما يعرف السمة 
'التطورية" والأهمية التاريخية لظاهرة أدبية ما هو بالأساس نسبة التجديد فيها - 
رهذه طريقة أخرى لتوكيد أن العمل الفئ يتم إدراكه بمعارضته لأعمال أخرى'”. 


)01( تعرض اتينيانوف/ بتفصيل ف 1927 إلى هذا البرنامج في مقالة بعنوان: عن 0 
الأدبي", مرجع مذكورء ص. 60-37. للعسس لت 
أي. شتريتر/» فإن هذا البرنامج لم يطبق إلا جزئيًا حين تم تناول ر البن 

5 0 تاريخ الأجناس الأدبية. 

)3( ادكاروفضكي ]ا كن اي ذا قيمة إيحابية إذا غير بئية المرحلة عات 
قيمة سلبية إذا كرر هذه البنية دون أن يغيرها" (نقلا عن /ر: ويليك/) مرحم ”2 ' 
5 ص. 42). 
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لذلك» فإن نظرية "التطور الأدبي" الشكلانية تعتبر بحق أحد أهم عوامين[ 
التجديد بالنسبة لتاريخ الأدب. فلقد أوضحت بأن التحولات الي تتم في التساريخ 
تندر ج) حين يتعلق الأمر بالأدب أو بغيره؛ ضمن نسق معين. كما حاولت أن تبي 
590 للتطور الأدبي. واقترحت أخيراً وليس آخرا نموذجا لسراو يقضصي 
بتطور الأدب من الإبداع الأصلي ("نقطة الذروة”") إلى تشكل اليات تكرارية, 
وكل هذه مكاسب بحدر صيانتها رغم ضرورة تصحيح ما تتسم به الأسمية 
الشافية الكوحة انهو "التجديد" من مغالاة. فالنظرية التطورية الشكلانية تعان 
بالفعل بعض القصور الذي سبق للنقاد أن كشفوا عنه: فلا يمكن للتعارض 
الشكلي وللتحول الحماليى أن يفسرا وحدهما تطور الأدب. وتوجحيه صيرورة 
الأشكال الأدبية ظل سؤالاً بدون جواب. كما أن التجديد لا يصنع لوحده القيمة 
الجمالية. أما إنكار العلاقة بين التطور الأدبي والتحول الاجتماعي» فلا يعن أن 
هذه العلاقة غير موجودة إطلاقً(». ولقد رصدت أطروحي السابعة (أنظر 811) 
لمعالجة هذه القضية. أما أطرو حاب الست الأخرى» فتستوجب تطعيم النظرية 
الأدبية الوصفية لدى الشكلانيين بما ينقصهاء أي بِبِعْدٍ تضمنه جمالية التلقي» وهو 
التجربة التاريخية» دون إغفال الوضع التاريخي للملاحظ الراهن» أي مؤرخ الأدب. 

إن النظر إلى التطور الأدبي بما هو صراعٌ دائم بين الجديد والقسمءأو 
تناوب بين كرس الأشكال وتحَولِهًا إلى قوالب مبتذلة - يعني اختزال تاريخية 
الأدب إلى المظهر السطحي لتحولاته وتحديد الفهم التاريخي بإدراك هذه 
التحولات. والحال أن التغيرات الي تحدث في السلسلة الأدبية لا تتكون في تعاقب 
تاريخي إلا حين تسمح مناقضة الشكل الجديد للشكل القديم بإدراك علاقة 
الاستمرار الى بجمعهما. وهذا الاستمرار - الذي يمكن تعريفه بأنه انتقال من 
الشكل القدم إل الشكل الجديد ضمن تفاعل العمل والمتلمّي (جمهورا كانأر 
ناقدا أو مؤلفا جديدا). أي ضمن تفاعل الحدث الواقع والتلقي الذي يعقبه - إن 

هذا الاستمرار يمكنه أن يدرك منهجيًا من خلال المسألة:؛ المتعلقة بالشكل 
والمضمون؛ "الي يطرحها ويخلفها كل عمل في من حيث هو أفق يحدد الحلول 


(1) انظر /ر. ويليك/؛ مر جع سابق» ص. 42 وما يليها. 
4/ 


بي ريكون ممكنة بعده"07. إن اقتصارالمؤرح الأديسي على وصف تل لبان 
ووصف الأمالي الفية الخديدم في عمل ما لا يعود به ختوورة إلى هذه المسسألة 
من ث إلى الوظيفة اي يضطلع بما في التحربة التارينية للفسن. إن تحدباد هذ 
الوط ظيفة» أي اكتشاف المسألة الى مُثل العمل الحدينُ ضمن السلسلة التاريخيةة, 
حلا لهاء يتطلب من 0 الأدبي أ ل يستخدم بحربته الخاصة؛ لأن الأفق الذي 
كان يندرج فيه سابقا كل من الشكل القدسم والشكل الجديد, أي المجالة وحلياة 
لا يمكن معرفته إلا باتصاله مع الأفق الراهن الذي يحدد تلقي العمل القدم. لذلك؛ 
ومن أحل تصور تاريخ للأدب يقوم على مبد! "التطور الأذبيي" هذاء ومن أجل 
إدراك التعارضات الشكلية أو "الخاصيات الاختلافية" ضمن استمرار صبرورقا 
التاريخية» يتعين على جدلية التلقي والإنتاج الجماليين أن يتواصل استمرارها إلى 
اللحظة الى يكتب فيها المؤرخ. 

وهكذاء فإن مبدأ "التطور الأدبي"» بانبنائه على دراسة التلقى هذهء يتم 
توجيهه وجهة جديدة؛ بمثل فيها وضع المورخ ضمن التاريخ نوعا من نقطة الانتهاء 
بالنسبة للسيرورة التطورية (وليس غاية لها!). وفوق ذلكء فإن هذا المبدأ يسمح 
أيضا بإدراك مدى المسافة الزمنية ال تتواتر فيها التجربة الأدبية» وذلك بالكشف 
عن التحولات التاريخية للاختلاف بين مدلول عمل ما الموجود بالفعل ومدلوله 
الموجود بالقوة. وبغير هذا التعبير» فعلى رغم أن النظرية الشكلانية تختزل الطاقة 
الدلالية لعمل أدبي ما قٍ التجديد باعتباره المعيار الوحيد لقيمته الفنية» فإن هذه 
القيمة لا يتم إدراكها حي بز كفل صدور ذلك العمل 5 للأفق الأدبي 
هده اللحظة» ولا يمكن ا" قياسها تماما بالتعارض بين الشكل الجديد والشكل 
القدم وحده. فالمسافة بين إدراك الجمهو ر الأول للعمل الحديد ودلالته ف 
أو ار 56 6 الجديد ودار جمهوره ا 0 من 
متوقع و وغير قابل للاستيعاب. كما قد يحدث؛ زيادة 
لكامنة لعمل ما بحهولة إلى حين بلوغ "التطور الأدبسي لأف آم الذي مح 
سي سس مسد 
10( اهنس بلومنبركة/ "الشعرية والتأويلية"» مرحع سابق» ص. 692. 
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فيه أخيراً الشعرية» المجهولة إلى وقتكذء قابلة للفهم بواسطة إقرار شعرية جدير: 
وبناء عليه.» فقد وجب انتظار الغنائية الغامضة للشاعر /مالارمي/ وأتباعه تع 
نمكنة العودة إلى الشعر البارو كي الذي تم احتقاره منذ مدة طويلة» ومن ثم 5 
ولتصبح تمكنة بخاصة إعادة التأويل الفيلولو جحي و"إحياء" ال 0028018. 6 
السهل مضاعفة الأمغلة الي كبت أن بروز ريه جديدة كفيل باستئناف الاهتمام 
طعر عسي :وها شان الطراغن التاهوة "فيض" أو "يقفظة" أو "امعان" - وهسي 
تسميات تناقض الصواب بسبب إيحائها بأن الماضي يعود إلى الحياة من تلقاء 
نفسه. وإغفاها غالبا أن التقليد الأدبي لا يسعه الانتقال من حقبة إلى أخسرى 
محض إرادته وأن الماضي لا يتحول إلى حاضر إلا إذا فرضن ذلك تل جديذ؛ إما 
لأن الحاضرء الذي تغيرت وجهته الحمالية» يلتفت إليه هيا لإعادة استيعابه؛ وإما 
لأن مرحلة جديدة في سيرورة التطور الأدبي لف 5 نقا حا على أدب 
منسي فتكشف فيه عن أشياء لم يكن ممكناً البحث عنها من قبل2"7. 

ليست الحدة إذن مقولة جمالية فحسب. فهي لا تستنفد بأثر عوامل مثل 
الإبداع والدهشة والمزايدة و كثل ار والتباعد (عسنفس 6 /1) الى كانت 
المدرسة الشكلانية توليها اهتماما خاصا. إنها تصبح أيضا مقولة تاريخية حين ينتهي 
التحليل الدياكروني للأدب». الذي بلغ مداه؛ إلى التساؤل عن العوامل التاريخية الي 
تحعل المتلقي حقا يُقِرُ بحدة ظاهرة أدبية ماء وعن مدى إدراك هذه الحدة في اللحظة 
التاريخية ال ظهرت فيهاء وعن سعة الفسحة الزمنية والتطور وتبدلات الفهم الي 
تَطلبها استيعاب مضموفاء وعن مدى إحداث هذه الظاهرة» في لحظة نحققها 
الكامل» أثرا قويًا سمح بتعديل التصورات السائدة إلى حينئذ للأعمال السابقة» ومن 
م بتغيير القيم المكر سة للماضي الأديبن . ولقد سبق لهذا المظهرء الذي امخذته) 


(1) تمثيلا للحالة الأولى» نشير إلى إعادة تقويم /حيد/ وافاليري/ لمشروع /بوالو/ الخصاصن 
بالضرورة ا وكثل الحالة الثانية الاكتشاف المتأخرٌ لأناشيد /هولديرلين/ أو لتصور 
/نوفاليس/ لشعر المستقبل. 

(2) هكذاء فحين تم الاعتراف بشاعرية /نيرفال/ ذات "الرومانسية القاصرة" بعد أن ترك ديوان 
ُ وهام" "أثر ع" في نفوس قراء هيأهم أ: بر :مالارمي/. فإن "كبار الرومانسيين' ' الامارتين/ 
وافينيي/ و/موسي/ وح /هوغو/ ف بعض قصائده ذات "الغنائية المتكلفة" قد تم إقصاؤهم. 
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5 هذه الإضاءة» العلاقة 0 النظرية الشعرية والممارسة الإبداعية, أن ئىان 
538 حدل في كزاين اد 17 لكن الأكيد هو أن عرضي للظاهرة 
إميللافات كبيرة» جميع أنواع الأشكال الى يمكن للتفاعل الحدلى سين الإعا 
والتلقي أن يتخذها عبر تاريخ التصورات الحمالية المتحول. فالغاية الى حددقًا 
بنيي هي على الخصوص تبيان البعد الخديد الذي تكتسبه الدراسة الدياكرونية 
ربرب حين تكف عن الا كتفاء برصف الظواهر الأدبية على امتداد الزمن لتنصور 
زفسها بعد ذلك قد أدركت تاريخية الأدب النوعية الفاتنة. 


لا يستنفد, 


لس وب وو 00 
)1( الشعرية والتأويلية", 5-5 سابق» ص. 414-395. 


ا 


إن النتائج المحصل عليها في اللسانيات» بفضل التمييز بين التحليلين 
الدياكروني والسانكروني والتوفيق المنهجي بينهما - نتحث على جحاوز الدراسة 
الدياكرونية المحضة المطبقة إلى اليوم في محال الأدب أيضا. ولئن كان تناول 
التحولات»؛ الطارئة في التجربة الحمالية بواسطة تاريخ التلقي» يسمح في كل لحظة 
بالكشف عن الترابطات البنيوية بين فهم الأعمال الحديثة وإدراك أعمال أقدم 
منهاء فمن الممكن أيضا دراسة مرحلة من التطور الأدبي بالتقطيع السانكرون, 
وتوحيد أعمال متعاصرة» ذات تعدد غير متجانس» في بنيات متعادلة أو متنافرة أو 
متراتبة» والكشف بالتاليى عن نسق شامل ف أدب حقبة تاريخية معينة. وهكذاء 
يمكن استخلاص منهج جديد لعرض تاريخ الأدب يضاعف التقاطيع السانكرونية 
في نقطة تاريخية معينة» مما يبر تمفصلات الحقب فيما بينها» ضمن صيرورة البنيات 
الأدبية» وكذا التحولات من حقبة إلى أخرى. ْ 

لاشك في أن /زيكفريد كراكور/ هو أول من أعاد النظر بأكثر الأشكال 
جذرية في مسألة أولية الدراسة الدياكرونية في محال التاريخ. فقد اعترض»ء في بحثه 
"الزمن والتاريخ”'2 على ادعاء "التاريخ العام" إدراج الوقائع المتعلقة يجميع بحالات 
الحياة في سيرورة واضحة وموحدة ومتماسكة في أية لحظة من التاريخ الذي يكون 
أحد أوقاته المتجانسة موحها له. ففي رأي /كراكور/ أن هذا التصور للتاريخ؛ 
الغنادز” يج عن الفنكرة الميجياية القاللة بوعرد اروس بوشرعيةاة يسيادر عل 31 


(1) انظر مساهمته في "الشعرية والتأويلية"» بعنوان: "التاريخ العام والمقاربة الجمالية"» مرجع 
سابق. 
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لح -59 لامالا ارو موري ري يي 0 
نصور يغفل كون التزامن لي الزمن ليس سوى طيف للتزامن. ذلك لأن متلا 
لأجذات الي تطرا في نقطة مجنة من التاريخ الي إتعد مورهاة ,مين ,طابر 
التاريخ العام؛ ص أدلة بيانية على اتحاه واحد لا يتغير - هي ف حقيقة الأمر 
الجدات جلت اركالت وموعها عي جتحيهات زهنية متباية جعماء رو تع لازو ود 
النو عية لتاريخها المخاص (/ق15156]01 000 كهدا تشت ذلك بالبداهة 
التداحلات بين مختلف "التواريخ" -تواريخ الأدب والقانون والاقتصاد والسياسة: 
'إن الأزمنة المتشكلة في بحالات مختلف الأحقاب تحول دون الانصرام الرتيب 
للوقت؛ بحيث تكون كل مرحلة تاريخية .مثابة مزيج من الأحداث الطارئة في 
لحظات متباينة من التاريخ"© . 

إن المشكلة لا تكمن ف معرفة ما إذا كان هذا الإثبات يستتبع التفكك الأصلى 
للتاريخ» بحيث لا يتولد تماسسك "التاريخ العام" أبدا إلا من النظر المرتدٌ إلى الماأضي 
ومن خحطاب المورحين بصفتهم مؤلفي وحدة مصطنعة. كما أهُا لا تكمن في معرفة 
ما إذا كان الشك الحذري - المتعلق ب "البرهان التاريخي"؛ والذي دفع /كراكور/ 
إلى الانتقال من تعددية التطورات الكرونولوجية والمورفولوجية إلى توكيد تناقض 
جوهري بين العام والخاص في التاريخ - يظهر بالفعل أن التاريخ العام غير مسبرر 
إيستمولوجيًا اليوم. إن بالإمكان القول على أي حال بأن آراء /كراكور/ حول 
"تعايش المتزامن وغير المتزامن"00©, عوض أن تقود المعرفة إلى مأزق» تبرز بالأحرى 
أن من الممكن والضروريء في الحقل الأدبيء إجراء التقطيع السانكروني للكشف 
عن التاريخية الحقيقية للظواهر الأدبية. فما ينتج بالفعل عن هذه الآراء هو أن وهم 
الجلذ اللاركي ,الذي بيجع بارع تج الفلرائي ارا ” اا 0 
رديء مع تاريخية الأدب, مثله مثل سلسلة أدبية متجانسة لا يخضع هش 


١ 0 7 5 7‏ 
(1) يرحع أصل هذا المفهوم إلى /هنري فوسيون/ في كتابه حياه عبد 20 وإلى 
اج. كوبلر/ فى كتابه "تشكل الزمن: ملاحظات حول تاريخية الأشياء (1969): 
(2) "الزمن والتاريخ". مرجع سابق» ص. 53. 
3( الشعرية والتأويلية"2 مرجع سابق» ص. 569. 
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جميع الظواهر إلآ للقوانين امحايئة للسلسلة. فمهما يكن المنظور الدياكروني ملائما - 
حين يتعلق الأمر مثلاً بتفسير التحولات في تاريخ الأجناس الأدبية تبعا للمنطسق 
الداحلي للتجديد ولظهور الآليات ولمنطق السؤال والجواب - فإن الديا كرونية 
الصرفة لا تدرك مع ذلك البعد الصحيح للتاريخ م إلا إذا تخلصت من مبدإ الدرامسة 
لمورفولوجية دان وقارنت العمل المهم بتأثيره التاريخي» بالنماذج العرفية 
للجنسء تلك الى لم يقرها التاريخ» واهتمت أيضا بالعلاقة بين العمل الكبير والمحيط 
الأدبي الذي لم يستطع أن يفرض فيه نفسه إلا .منافسته لأعمال تنتمي إلى أجناس 
أخرى. ذلك أن تاريخية الأدب تتجلى بالذات ف تقاطعات الدياكرونية 
والسانكرونية. وعليه» ينبغي أن تكون ممكنة إعادة تشكيل الأفق الأذيجى للحظة 
تاريخية معينة من جهة كونه لقا افا امك بالاحالة عليه» للأعمال ال ظهرت 
متواقتة أن تُدْرَكَ بما هي غير متزامنة» ومن ثم دياكرونية» وبما هي راهنة أو غير 
راهنةء سابقة لأوافها أو متأخرة» مطابقة لذائقة الأمس أو اليوم أو كل الأزنت97. 
فإذا كانت الأعمال» الي تصدر متزامنة» تتفرق» من زاوية الإنتاج» إلى تعدد غير 
متجانس» والأصح أنه غير متزامن (مثلما يتفرق» بالنسبة للفلكي» التزامن الوهمي 
للنجوم في سماء اليوم إلى تنو ع هائل على مدى الزمان البعيد), ممعئ أنا إذا كانت 
محددة بلحظات مختلفة من "الزمن المتشكل” ومن تطور الجنس الذي تنتمي إليه - 
فإن هذا التعدد في الظواهر الأدبية» منظورا إليه من زاوية التلقي» لا يعاد تأليفه 
بالنسبة للجمهور الذي يدر كه يضفة إنتانبها لوقته هو ويقيم علاقات بين هذه 
الأعمال المتنوعة» لا يعاد تأليفه في وحدة أفق مشترك يقوم على توقعات وارتحاعات 
واستباقات ويعيّن ويحدد دلالة الأعمال. 


(1) وقد عبر /ر. ياكبسون/ كذلك عن هذ الاقتضاء في 1960 في محاضرة بعنوان 
"اللسانيات والشعرية" ضمنها كتابه أبحاث في اللسانيات العامة" (1963): "إن الوصف 
السانكرون لا ينظر فقط إلى الإنتا اج الأدبي ف حقبة معينة» بل كذلك إلى ذلك الجزء 

من التقليد الأدبى الذي ظل يا أو تم إحياؤه قي المرحلة موضوع الدرس (. 16 
إن على الشعرية التاريخية» مثلها مثل تاريخ اللغة» أن يُقتصور كبنية فوقية قائمة 
على ابلسلة من التوصيناك الصادكرويه التعافية توق كول مفهومة الفهم الصحيح 
(ص. 212). 
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تسر بي لل اراي ترما كان هذا بيو ا بيعسي)ة 
ررابطان ولازمان ابنيته » فإن التقطيع السانكرون عبر الإنتاج الأدبي للحظة 
زاريخية ما يستتبع أيضا وبالضرورة أن تُجرى تقاطيع أخرى في نقط تاريخية معينة, 
إما سابقة وإما لاحقة. ويتم ذلك مثلما يتم في تاريخ اللغة بروز وظائفء ثابفة 
ومتحولة؛ تؤدي دورً دا في النسق الأدبسي. ذلك لأن الأدب أيضاً مخز نوع 
من النحوء نوعا من التركيب الثابت نسبياء أي نظاما من العناصر المعيارية أو غير 
المعيارية» هي اجنام وطرق التعبير والأساليب والصور البلاغية. ويقابل محال 
الثبات هذا بحال أكثر عرضة للتحول هو الدلالية» ويتكون من الموضوعات الأدبية 
والنماذج الأصلية والرموز والاستعارات. لهذاء وبطريقة القياسء؛ نستطيع أن 
نحاول» ف محال التأريخ للأدب» بناء نسق يصادر عليه /هنس بلومنبرك/ في بجحال 
التأريخ للفلسفة؛ ويوض حه بأمثلة دالة على منعطفات تاريخية: 
زهءااءططءدمعطءوم8) ""إنه نسق صوري لتفسير العالم (...) يمكن أن تموقع في 
بنيته إعادات التوزيع العاملية الي تطبع السيرورة التاريخية وتمنح بعض مراحلها 
خاصية تحوّل جذريّ من حقبة إلى أخرى"©. فإذا أمكنء بمحاوزة التصور 
الجوهر ي لتقليد أدبي يدوم من تلقاء نفسه؛ تقدم تفسير وظيفي للعلاقة التطورية 
بين الإنتاج والتلقي» فسيكون مكنا كذلك الكشفء من وراء تغير الأشكال 
والمضامين الأدبية» عن إعادات التوزيع تلك الي تسكن ضمن نسق أدبي 
لتفسير العالمء من إدراك تطور الآفاق عبر تاريخ التجربة الجمالية. 

من هذه المقدمات المنطقية» يمكن استنباط مبد] تأريخ أدبي يكف عن 
الاقتصار على تلك الأعمال البالغة نقطة الذروة» أي الروائع الأدبية الي تكرست 
وأضحت بالتالى مألوفة» وكذا عن الخوض في تلك المناطق الدنيا المتكونة من ركام 
سيو ابن يعجز المورخ عن إعادة تشكيلها أر وصفها. إن السؤال 


(1) اي. تينيانه ف/ ./ر. ياكبسون/» مرجع سابق: "إن تاريخ النسو ظ 
0 00 ا 00 : فلكل نسق سائكروي ماضيا 
خرء بحيث تكون السانكرونية الصرفة محرد وهم. , 
ومستقبله اللذان يعتبران عنصرين مترابطين من عناصر إني” (ص: 

(2) "تحديد الحقب والتلقي" (1958): ص. 101. 
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الجا ترد باالادي علي بالاعتمام و الغار تاريع درسي انيه يكن أن جيب 
عوابا اضيا ف الدرانية الستانك تق وهو أن دراسة تير فق مسا طارئ في 
سيرورة "التطور الأدبي' لا تتطلب رصده دياكرونيا من خلال شبكة الوقائه 
والتعاقبات كلهاء ل شك افا إدراكه بالتساؤل عن الكيفية الى ل 
النسق السانكرون للأدب» وبتحليل تقاطيع مستعرضة أحرى. وعلى هذا 
الأساس» يمكن مبدئيا أن نتصور الأدب القومي لبلد ما من حيث كونه تعاقبا لثل 
هذه الأنساق ف التاريخ» وذلك بدراسة تقاطع السانكرونية والدياكرونية في 
سلسلة من النقط التاريخية ينبغي تحديدها. لكن البعد التاريخي للأدب - أي 
استمراره الحدئي الحي الذي يتم .كنأى عن كل من النزعة التقليدية والنسزعة 
الوضعية في الأدب - لا يمكن إعادة إدراكه إلا إذا اكتشف المؤرخ نقط التقاطع 
وأبرز أعمالاً تسمح بِمَفْصْلَةٍ ملائمة لسيرورة "التطور الأدبي" وبتعيين الحظات 
قوته وضعفه الحاسمة. بيد أن مُفْصَّلة تاريخ الأدب هذه لا بمكن تعيينها لا 
بالإحصاء ولا بالتعسف الذاتٍ للمؤرخ. فالاثر التاريخي للأعمال» أو تاريخ يا 
هو الذي يقررء أي "ما يتمخض عن الحدث" ويشكل؛ في نظر الملاحظ الراهن, 
دكومة الأدب العضوية في الماضي الى تحدد شكله اليوم. 
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لن يؤدي تاريخ الأدب دوره كاملا إلا حين يكو ن الإنتاج الأدبي لحيس 
فقط تعروها سانكرونيا وديا ا ضمن َعَاقَب الأنساق الي كل بل أيضا 
منظورا إليه كل "تاريخ خاص” ضمن علاقته النوعية ب "التاريخ العام". ولا 
تنحصر هذه العلاقة في إمكانية الكشف عن تصورات معينة للحياة الاجتماعية: 
إما نمطية أو مؤمثلة أو قدحية أو طوباوية:, في أدب كل الأزمنة. فالوظيفة 
الاحتماعية للأدب لا تتمظهر في أهمية إمكانياتًا الأصلية إلا حيث تتدخل التجربة 
الأدبية للقارئ ف أفق توقع حياته اليومية» فتوجه رؤيته للعالم أو تعدهاء ومن ثم 
تؤئر في سلوكه الاجتماعي. ٍ 

إن العلاقة الوظيفية بين الأدب والمجتمع غالبا ما تبرزهما السوسيولوجية 
الأدبية ضمن الحدود الضيقة لمنهج استبدل مبدأ "محاكاة الطبيعة" الكلاسيكي 
بالنظرية امحاكاتية الى تنص على أن الأدب تصوير لواقع معين» منهج لا يستطيع 
بالتاللى سوى الارتقاء .عمفهوم جمالي محدد تاريخيّاك وهو "الواقعية" في القرن التاسع 
عشرء إلى مرتبة معيار أدبي بامتياز. أما البنيوية الأدبية الرائجة؛ المستندة تحق 
متفاوت إلى نظرية النقد النموذحي المثالي الي وضعها /نورثروب فراي/ وإلى 
تظرية الأنثروبولوحية النبوية ني وضع سي وبي يبي وك اسيل 
أيضا أسيرة لحمالية التصوير هذه ذات النزعة الكلاسيكوية» و بسيطج 
إلى "الانعكاس" و"النمطية". فهي - بتأويلها للمعطيات الي حددقا ال-0 
0 من حيث هي ثوابت ثرو بولوحية 0 0 
الأدبية (وهو ما لا تستطيعه في الغالب بنجاح إلا .مقا 
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جلي للنصوص © - (تحيل الوجود التاريخي للإنسان إل تفعيل لبنيااته طبيعة اجتماعرة 
بدائية مثلما تختزل العمل الأدبي إلى وظيفة التعبير الأسطوري أو الرمزي عن هلو 
البنيات. لكنها بذلك تغفل قاما وظيفة الأدب الاجتماعية بامتياز» أي وظيفة إبداى, 
للمجتمع («هةءاصدة ء0مءل1ن285طء5ا1اء665). إن البنيوية الأدبية» مثلها مثل التقر 
الماركسي والنقد الشكلاني قبلهاء لا تتساءل عن الكيفية الي "يساهم يما الأدب 
بالمقابل في تشكيل صورة المحتمع الذي أفرزه" والذي سبق له أن ساهم في تشكيل 
عبرمسيرة التاريخ السابقة» حسب رأي /كيرهارت هس/ في محاضرة ألقاها ف 954 
حول "صورة المجتمع في الأدب الفرنسي7”» وأبرز فيها السألة الملازمة للعلاقة 
الواحب إقامتها بين التأريخ الأدبي وعلم الاحتماع؛ معتقدا بأن الأدب الفرنسي, 
على امتداد تطوره خلال العصر الحديث؛ يتميز عن باقي الاداب بحيازته لفضل 
الكشف عن بعض قوانين الحياة في امجتمع. 

إن الجواب الذي تسعى جمالية التلقى إلى تقديمه لمسألة الوظيفة الاجتماعية (أر 
وظيفة الإبداع الاجتماعي) للأدب يتجاوز قدرات جمالية التصوير التقليدية. فهي 
تحاول التوسط على نحو جديد بين التأريخ الأدبي والبحث السوسيولوجي بواسطة 
مفهوم "أفق التوقع" (2020مطوع صدطهح:18) الذي لجأت إليه شخخحصيً!6 في تأويلي 
التاريخي للأدبء والذي يمثل منذ /كارل مانميم/” مقاماً رفيعا في بديهيات العلره 
الاجتماعية. كما أن /كارل ر. بوبر/ أقام عليه دراسته الإبستيمولوجية ل "القوانين 
الطبيعية والأنساق النظرية" الى يستهدف مشروعها تأصيل بناء النظرية العلميةفْ 
التجربة ما قبل العلمية للممارسة اليومية» وذلك بتناوله مسألة الملاحظة العلمية انطلاقا 


(1) وهو ما يُوَكَدُهُ /كلود ليفي - ستروس/ نفسه بكيفية غير مباشرة؛ لكن بليغة» حين حارل 
"تأويل" التحليل اللساني الذي قام به "ياكبسون" لقصيدة "025" 1265 للشاعر إبودليرا 
بواسطة منهجه البنيوي. انظر بحلة "06در10].]" العدد 2 (1962), ص. 21-5 

(2) "صورة المحتمع في الأدب الفرنسي". وقد أعيد نشرها ضمن أعماله الكاملة ال أشرفت 
مع /ك. مولر - داحن/ على طبعها (1966-1938). 

(3) منذ 1961. 

(4) /كارل مافيم/: "الإنسان والمجتمع ف عهد إعادة التنظيهم" (1958)» ص. 2 وما 
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57 مسلّمة "أفق التوقعات". وهي المسلمة المرجعية الي أبن ٍ 
القمة النوعيين للأدب فق تء التج بة إلا: اين علبها محاولي تمديد الور 
0 اشكبل التخرية الانسيدايه "ا رليتبب ان ادر كد 1 
فاق ماه نأ الأنه حم 5 2 
اجتماعياً يخخلف عن باقي الأنشطة. قفي نظر ابوبرا أن منهج العلم والتجرية ا 
العلمية يشت ركان قي كون كل فرضية, مثلها م: 0 , بن 
ا 000 مثل كل ملاحظة: تفترض دوما نوعاً من 
التوقعات"» تلك الي '"تكون أفق التوقع الذي لا تكتسي الملاحظات دونه أ مط 
لتقدم الأهم ف العلم كما ف التجربة الحياتية: "إها تشبه تحربة رجل أعمى لا يح" 
بوجود عائق في طريقه إلا حين اصطدامه به. فنحن لا ندخل حقيقة فى علاقة 
1 0 0 16 6ه اه ْ 1 ات 
الواقع" إلا حين نلاحظ أن فرضياتنا كانت خاطة» بحيث يكون دحض أخطائتنا 
التجربة الإيجابية الى نستخلصها من الواقء"9, 
والحق أن هذا النموذج لا يفسر بعدُ بشكل واف كيفية تشَكل النظرية 
)4 5 : 0 1 
العلمية7»» لكنه يسعف دون شك على "إبراز المع الإبداعى للتجربة السلبية في 
0 ال(5 1 1 ٍ 
الحياة العملية"0© وعلى الكشف بطريقة أحسن عن وظيفة الأدب الخاصة في الحياة 
الاجتماعية. ذلك لأن القارئ بمتلك»؛ بالقياس إلى لا قارئ مفترضء امتياز كونه 


(1) "النظرية والواقع" (1964)؛ ص. 102-87. 

(2) نفسهء) ص. 91. 

(3) نفسيه)» ص. 102. 

(4) لا يفرق /بوبر/ (وهو أعمى) بين إمكانييّ السلوك الارتكاسي 
التجرييي. فإذا كانت الإمكانية الثانية هي ما ييز الموقف الانعكاسي للعلم في مقابل 
الموقف غير الانعكاسي للإنسان في الحياة اليومية» فينبغي إذن اعتبار الباحث "مبدعا 
ترق قل العم بو ليه ارا خري تبغر من حيت تحلقه لبو تعانت د ١‏ 

(5) اك.بوك!» مرجع سابق: "إن [التجربة السلبية] لا تمارس مفعولا تربويا لأنها تحثنا قف 
على إعادة النظر في سياق تحربتنا الماضية بكيفية تندرج معها الوقائع الجديدة في و" 

إدانقس الوص اللي رصع الجر ار د ات حت الريك إل 

للتجربة السلبية وعيا بالذات. وما يتم الوعي به هو الحوافز الي و- ظ 

حينكذ وال لم يتم إخضاعهاء بما هي حوافز موجه . 007 إلذات وتدفعها إلى 

رهكذاء تكون للتجربة السلبية أولا خخاصية تخربة شخخصية مرر تو ْ 

بحربة حديدة نوعيا".(ص. 70). 
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منذاء حتت انكعارة وير السابقة» من ضرورة الاصطدام أولا عانق حديد مير 

استطاعته الانخراط في تحربة جديدة للواقع. فتجربة القراءة يمكنها تخليصه مسن 

التكيف الاجتماعي» ومن إكراهات حياته الواقعية وأحكامها المسبقة» وذلك بحملء 

على تحديد إدراكه للأشياء. إن أفقَ التوقع الخاصٌ بالأدب يختلف عن أفق توقع 

الممارسة التاريخية في كونه لا يحافظ فقط على أثر التجارب المعيشة؛ بل حدس 

كذلك إمكانيات / تتحمق بعد ويوسع حدود السلوك الااجتماعي بإثارته 

تطلعات ومقتضيات وغايات جديدة» فاتحا بذلك الطريق نحو تحارب مستقبلية. 

ولئن كانت قدرة الأدب الإبداعية توجه بيلف تحاربناء فليس فحسب لكونه 

فنا يقطع بحدة أَشْكَلِهِ آلية الإدراك اليومي. فالشكل الف الجديد لا يدرك فقط 

'مناقضته لخلفية أعمال أخرى وبارتباطه كذلك يهذه الخلفية". إن هذا الاققراض 

المأثور عن افيكتور شكلوفسكي والمركزي في "عقيدة" الشكلانيين» لا يصح كل 

الصحة إلا في حدود معارضته لموقف الحمالية الكلاسيكية الجديدة المسبق القاضي 

بتعر يف امال عن "انسكانا بين الشكل والمضمون", ثما يحصر الشكل الجديد 

في قيامه بوظيفة ثانوية» وهي تعبيره عن مضمون ذي وجود سابق. والحق أن 
الشكل الحديد لا يظهر فقط ل "تعريض شكل قدت استنفد قيمته الفنية". بل 
بمكنه أيضا إتاحة إدراك مختلف للأشياء بتمثيله المسبق لمضمون تحربة يعلن عن 
نفسه من خلال الأدب قبل أن ينخرط في واقع الحياة. فالعلاقة بين الأدب والقارئ 
بمكنها أن تتحقق» سواء بالنسبة إلى الحال الأخلاقي أو بالنسبة إلى محال الحساسية 
الفنية» في شكل اقتضاء تأمّلٍ أخلاقي كما في شكل تحريض على إدراك جمالي.'" 
إن العمل الأدبي الحديد لا يُتلقَى ويُحْكمُ عليه فقط بتعارضه مع حلفية أشكال 
فنية أخرى؛ ولكن أيضا تبعا لخلفية تحربة الحياة اليومية» ثما يفرض على جمالية 
التلقي أن تتناول كذلك البعد الأخلاقي لوظيفة الأدب الاجتماعية .ممنطق السؤال 


(1) يشير اي. شتريتر/ إلى أن الحانب الجمالي الصرف ف يوميات /تولستوي/ ومقتطفات» 
النثرية» الي رجع إليها اشكلوفسكي/ في عرضه الأول مفهوم "التباعد", ما يزال مرنبطا 
بالحانيين الأخلاقي والإبستمولوحي. "فما يهم شكلوفسكي/ أولا وي حمقيقة الأمر 1 
خلافا ل اتولستوي/ هو "الأسلوب الف وليس مساألة افتراضاته وانعكاسانه 
الأخلاقية" (الشعرية والتأويلية" مر جع سابق» ص. 208 وما يليها. 
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فيه أثره. 


كيف يمكن لشكل جمالي حديد أن يؤدي كذلك 


7 إلى نتسائج في المسستوى 
الأحلاقي؟ وبصياغة أخرى: كيف يمكنه أن يمنح لمسألة أخلاققة ما أهم قيمة 
احتواعنة لمكن تصورها؟ إن الإحابة عن هذا السؤال تقدمها على نمحر سيد 


رواية "مدام بوفاري" والدعوى الىّ أقيمت على مؤلفها اغوستاف فلوبير/ بعد 
صدورها في أول الأمر في محلة ونموم عل 6 سنة 1857. فالشكل الأدربي 
الجديد الذي فرض على قرائها حينئذ أن يد ركوا بكيفية غير معهودة "موضرعها 
المبتذل" (وهو الخيانة الزوجية) هو مبدأً السرد الموضوعي (أوانحايد)» بالقياس إلى 
تقنية أسلوب "الخطاب غير المباشر الحر" الى كان /فلوبير/ يستعملها بمحذق 
وتناسب تامين. ويمكننا توضيح هذه الظاهرة يمقطع وصفي اعتبره المدّعى العام 
|بينار/ في مرافعته جرعة أخلاقية» ويتعلق بأول "زلة" تقترفها يماء بطلة الرواية: 
حيث يصفها السارد وهي تتأمل نفسها في مرآة بعد الخيانة: 

"حين رأت صورتا في المرآة» أذهلها منظر وحهها. لم يحدث أبدا أن كانت 
عيناها كبيرتين وسوداوين وغائرتين بهذا الشكل. شيء ما غامض يَعْشَّى بشرهًا 
كان يغير هيئتها. كانت تردد: أصبح عندي عشيق. نعم» عشيق. نتلذذبمذه 
الفكرة وكأفا استعادت فجأة مراهقتها. كانت إذن ستنعم أخيرا بملذات الحب 
هذه بحمّى السعادة هذه الى يئست منها. كانت تتغلل في شيء ما عجيب كل ما 
له شهوة ونكت اران" ' ' 

وقد رأى المدّعي العام في هذه الحمل الأخيرة وصفا موضوعيًا يفترض حكم 
السارد» فثار غيظاً ضد "تمجيد الخيانة هذا" الذي اعتبره أكثر فسوقا وخطرا مسن 
الزلة نفسها”؟". وال حال أن المدّعي العام كان ضحية سوء فهم لم يجد خحامي 6 
ذا جرع التيدنه إليه» وهو أن الجمل الى تم تحريمها ليست إثباتا موضوعيا منسوبا إلى 


١‏ ا 6 1 ؤاطة إل ( منذ هذه 
(1) افلوبير/ء الأعمال الكاملة (1951): "وهكذاء فإها منذ هاه د 1 
الزلة الأول؛ تمجّد الخيانة الزوجية وشعريتها ولذاتها. وهذا ما اعديره * 
خطورة وأكثر إباحية من الزلة نفسها" (ص. 657). 
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السارد وممكنا إقراره من لدن القارئ» وإنما هي رأي ف منتهى الذاتية عبرت عن 
شخصية إبما بوفاري وهّدَّفَ منه المؤولف إلى وصف عاطفية الرواية. وتقوم التقنية 
الفنية المستعملة على إيراد الخطاب الداحلي للشخصية بحردا من علامات الخطاب 
المباشر ("سأنعم إذن أخيرا بملذات...") أو غير المباشر ("كانت تقول إنما إذن 
ستنعم أخخيرا بملذات..."). والنتيجة هي أن القارئ مطالب بأن يقرر بنفسه ما إذا 
كان ينبغي اعتبار ذلك الخطاب تعبيرا عن حقيقة أو عن رأي يخص الشخصية. 
والحق أن إبما بوفاري قد "أدينت بسبب كون حياتها موصوفة بدقة وتبعا لعواطفها 
الخاصة"”21. وتتطابق هذه الخلاصة الأسلوبية اتبيه قافا مع إجابة المحامي 
/سينار/ الذي يلاحظ أن حيبة إيما بوفاري ستبتدئ في اليوم الثانىي: "فالعبرة 
الأخلاقية ينبض بها كل سطر من سطور الكتاب"©©؛ مع فارق أن /سينار/ لم يكن 
مؤمّلا لتسمية تقنية أسلوبية لم تستطع بعد أي دراسة التنويه يما حينئذ. لقد كانت 
هذه التقنية السردية الجديدة في الرواية دافعا إلى إثارة البلبلة من خلال امحاكمة! 
ذلك أن الشكل الموضوعي للسرد لم يكن يرغم القراء فقط على إدراك الأشياء 
على نحو مختلف - أي "بدقة فوتوغرافية" كما كان يقال آنذاك - بل كان يضعهم 
ف حيرة غريبة ومدهشة فيما بخص حكمهم على الرواية. وما أن التقنية الجديدة 
انتهكت إحدى قواعد الجنس الروائي القديمة» وهي انطواؤه الدائم على حكم 
أخلاقي مضمون ومحافظ على المع نفسه ف مختلف أشكاله يصدره السارد على 
الشخصيات» فقد أمكن لرواية /فلوبير/ أن تثير بكيفية جحذرية وجديدة قضايا تتعلق 
كنارية انلاة أقصيت تاها خلال المرافعات عنصر التهمة الأصلى؛ أي اللاأخلاتية 
المزعومة في الرواية. وهذا ما حث امحامي على تبني موقف المجوم كن حيث 
طرح سؤالاً انقلب يموجبه تريح الرواية» بوصفها لا تعدو كونما "قصة خيانات 
امرأةٍ قروية ) ضد تمع الفرنسي نفسه وهو: ألم يكن وجا أن يكون عنوان 
الرواية الفرعي هو بالأحرى: "قضة التربية المعتمّدة غالبا في الأرياف"00؟ أما 


(1) /إ. أويرباخ/: "لمحاكاة" (1946)» ص. 430. 
(2) مرجع سابق» ص. 673. 
(3) نفسه؛» ص. 670. 
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وال الذي ضمّنه المذعي العام قوة مرافعيه كلهاء فقد ظل بدون ر إن . , 
إدانة هذه المرأة في الكتاب؟ لا أ 1 
ينعم حد. هسي ذي الخلاصة: فالككان ٠‏ 
يضمن أية شخصية تقوم بإدانة المرأة. وإذا م بي صفحاته على شخصية عفيفة 
وحكيمة واحدة وعم فيها مبدأ أخلاقيا واحدا يتم باممه التنديد بالخيانة 
الزوجية» فسأكون قد تُجنيت على هذا الكتاب"19). 
ولثئن كانت الرواية لا تتضمن أية شخصية قمينة بتوبيخ إما بوفاري ولا تدافع 
عن أي مبدا | أخلاقي تتم باسمه إدانتهاء أفلا يكون ' مبدأ الأمانة الرؤيعينا وكذا الى 
العام' ' وأفكاره اللجاهزة وسُلْمُهُ القيمي و"الشعور الديين" ما نّم وضعُه ثانية موضع بحث 
وسؤال؟ فما هو هذا المحفل القانون المؤهل لاحتضان محاكمة هذه الرواية إذا كانت 
المعايير الاجتماعية السائدة آنذاك - وهي "الرأي العام والشعور الدينٍ والأخلاق العامة 
و الآداب الفاضلة" - قد فقدت صلاحية الحكم عليه20؟ إن هذه الأسئلة الصريحة أو 
الضمرة» لا تنم إطلاقا عن افتقار المدّعي العام لِلْحِسٌ الجمالى وعن أخلاقيته الظلامية, 
بل تعبّر بالأحرى عن الأثر غير المتوقع الذي أحدثه شكل فتي جديد والذي استطاع, 
بسبب فرضه "طريقة مختلفة لإدراك الأشياء". أن يحرر القارئ من بدائه أحكامه 
الأخلاقية المألوفة وأن يعيد فتح قضية تعتقد الأخلاق العامة امتلاك حل جاهز لها. وإذا 
كانت التقنية الموضوعية والحيادية للسرد ل تتح أية فرصة لإدانة الرواية بإباحية مؤلفهاء 
فإن ذلك يعتير نوعا من الفضيحة. لذلك؛ فإن الدعوى القضائية كانت منطقية حين 
نت تبرئة /فلوبير/ وإدانة المدرسة الأدبية المفروض تمثيله لهاء مما جعل هذه تصبح معيارا 
أدبيًا 10 4 يكن 056 من قبل: "فحيث إنه لا يحوز, بحجة وصف الأحلاق أو 
الطباع المحلية» أن يصور الكاتب أفعال وأقوال ومواقف شخصياته المنحرفة» وحيث إل 
مذهبا كهذاء إذا طبق على أعمال الفكر وعلى نتاجات الفنون الجميلة؛ يؤدي إلى 
واقعية تنفي المحمال وتنكر الفضيلة وتنتهك؛ بتأليفها أعمالا مهينة للذوق والعقل» حرمة 
ا 


(!) نفسه. ص. 660. 
(2) نفسه. ص. 667-666. 
(03 لس ص. 717 (نص حكم). 
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هكذا إذن أمكن لعمل أدبي أن يقطع مع توقع قرائه باسستعماله كلا 
جماليا حديدا وأن يجعلهم يواحهون أسئلة لم تحب عنها الأخلاق الب يضمنها 
الدين والدولة في فرنسا. ولا بأس من التذكير هناء عوض مضاعفة الأمثلة» بان 

عصر الأنوار» وليس /بريخت/» هو أول من أكد وجود علاقة نَضَاد وعادرمور 
الأدب ونظام الأخلاق القائم. ينبت ذلك /شلر/ الذي يتكر صراحة الوظيفة 
الأخلاقية للمسرح البورحوازي: "فقوانين المسرح تبتدئ هناك حيث تنتهي قوانين 
اجتمع"17 . بيد أن العامل الأدبي تكن أرضا أت قث الغلافنة سويت ا 
والجواب وأن يجعل القارئ يواجه ف في الحقل الف واقعا حديدا كثيفا لا يمكن بى؛ 
فهمه تبعاً لأفق توقع معين» وهي إمكانية تطبع أكثر مراحل تطور الأدب جدة؛ ألا 
وهي مرحلة الحداثة. وتعتبر "الرواية الجديدة" في الأدب الفرنسي مثالا لذلك .ما 
هي شكل فني حديث 7 حدلا شديدا ومثل» حسب تعبير /إدغار ويند/» حالة 
ماق "حيث يُقَدَمُ الحل ويتعين البحث عن المشكلة حي يكون مكنا فهم ال[ 
من حيث هو م5 عندئذ» يكف القارئ عن كونه أول من يخاطبه العمل 
ليصبح شخصا ثالثاً مفتقرا إلى الحل يلزمه, في مواجهة واقع لم يدرك بعد معناه أن 
يبحث بنفسه عن الأسئلة الى ستكشف له عن طبيعة إدراك العالم وعن نوعية 
المشكلة الأخلاقية اللتين يستهدفهما الجواب الذي يقدمه الأدب. 

والخلاصة هي أنه ينبغي البحث عن أثر الأدب ودوره النوعيين في سياق 
الحياة الاحتماعية هناك حيث لا ينظر بالذات إلى الأدب من حيث كونه فنا ذا 
وظيفة تصويرية. إن البحث عن تلك اللحظات التاريخية الى أمكن فيها لأعمال 
أدبية أن تؤدي إلى انميار مقدسات الأخلاق السائدة أو أن تمنح القارئ قواعد 
يسترشدها في حياته اليومية» أي حلولاً أخلاقية جديدة أمكن لجميع القراء إقرارها 
فيما بعد لتصبح واقعا مكرّساً احتماعيا - إن هذا البحث كفيل بأن يفتح أمام 
التأريخ الأدبي آفاقا كلها تقريبا حدة وأصالة. فمن الممكن إلغاء القطيعة بين 
الأدب والتاريخ, بين المعرفة الحمالية والمعرفة التاريخية إذا كف تاريخ الأدب عن 


(1) المسرح كمؤسسة أخلاقية, المحلد 1“[. ص. 99. 
(2) نحو منهجية للقضايا الفنية (1925),» ص. 440. 
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الاقتصار على تكرار سير التاريخ العام كما ينعكس على الأ 
ان ا "ل 5 عمالا 1 
وأكهر 0 1 لتطور الأدبي . وظيفة "الإبداع الاجتماعي" النو 6 
وطالء ها" اديب اتا يديه د ش نوعية الب 
0 7 ْ بذلك مع باقي الفنون والقوى الاجتما 0 
نير الإنسان من إكراهات الطبيعة والدين واجتمع عية الآخرى في 
زه المهمة < 5 ش 
| ىا مهمة تسمح للباحث الأدبيء القافز من فوق ظله 5 
احا عن التهرب من التاريخ. ولا شك في أنها كذلك تحيب » بالكف 
1 5 عيب عر ال اله 5 
والتبريرات الدي كاراك بإمكان الدراسة التاريخية للأدب أن 4 ا 
دن ع و 


جديد. 
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الفصل الثاني 


الإنتاج والتلقى 
أسطورة الأخوين العدوين 


لم يحدث أ أبدا قْ تاريخ التجربة الحمالية أن ظهر 00 'الإنتاج 5 وتلق" 
عمظهر الأحوين العدوين. إلا أن ما يدعو للدهشة هو إثبات أفهماء ف لحظة معينة 
كانا كذلك بالفعل. فبمناسبة الجدل الذي دان ل الصببعينات بيو | لزيد 
الايديولوجيات؛ احتدم النقاش حول مسألة ' تزع ارات “كسان افسرض 
آنذاك هو بغرنة ما إذا كان الإنتاج بصفته عامل" حاف ١‏ : 0 "ل 
اجتماعية) عاملاً أيضا يحدد مجموع النشاط الجمالي و كان التلقي »رغ اتبعيب» 
للانتاج» لا بمثل شرطأا أوليًا يي 

ومن أجل التحقق من بطلان هذا السجال حول أسبقية وجهة النظر المادية 
أو وجهة النظر المثالية - لأن جمالية الإنتاج وجمالية التلقي مترابطتان بطبيعة 
الحال -كان يكفي الاحتكام إلى سلطة لا يمكن أبداً اتمامها بلمثالية: ويتعلق 
الأمر ب/كارل ماركس/ الذي يصادر في 1857 في معرض وصفه اللجدلي 
لسيرورة رواج السلع؛ على أن كل إنتاج يستجيب للتلقيء مثلما أن لكل 
استهلاك حانبه الإنتاحي. وقد استشهد /مار كس/ عثال الممارسة الحمالية بالضبط 
ليوضح هذه العلاقة الجدلية» حيث قال "إن الموضوع الف يخلق جمهورا للفن 
ولنتجاته (...) أي ذانًا للموضوع (...). والكيفية نفسهاء يحدد الاستهلاك تدابير 
المنتج مادام أ أنه يتطلب ذاك بو اسطة حاجة تعن له غاياته'77. وعوجب هذه 
الجدلية نفسها يتدخل في حقل الرواج والتداول ما ننعته اليوم ب- ب "لتراصل 
اي 

ولقد تعرض نشاط الإنتاج ونشاط التلقي للقدح 
عتبارهما منذ عهد طويل ابنين غير شرعيين أبحبتهما | ويا الك 
والأنثروبولوجيا المسيحية. وقد كان على نظرية التجربة الحمالية أن تنتظر 
7 اماركس/ واإججار) "ميك" الخرء اق ص. 624. 
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بك 
وققا 


طويلا لتتخلص من ذلك القيد الثقيل الذي كبلت به فِعْل ال وزوعةهم”* تنك 
اللعنة الى فرضها التقليد التوراق على كل عمل. وتَرَامِئًا مع ذلك» قيد مفهر 
"محاكاة الطبيعة" كل ابتكار مبدع, فيما حدّت الأفلاطونية» الي تؤمن بألا معرنة 
بدون استنباط» من حرية فهم العمليات الإنتاجية. وقد كان خررره انتظسار 
التصور الحديث لل عوط وونو1]**" الذي أمكنه» منذ /شلكر /» نشدان وضعية 
ال ونع +16 ومنذ |فيكو/, إدراك حقيقة ما أنتجه بنفسه - ليتم مسن 
نشاطي الإنتاج والتلقي حق صياغة تصوريهما النظريين الخاصين. ويؤشر التداخل 
بين الإنتاج والفهم (أو البناء والمعرفة» كما قال /فاليري/ في كتابه: 

('مدخل إلى منهج ليوناردو فانشي" على ولادة "إيبستيمة' حديثة تؤسسس 
ضمنها العلاقة المشتركة بين الإنتاج والتلقي علمَ الجمال وعلمٌ التأويل بوصفهما 

يبد أننا لا نفتقر إلى شهادات متعددة تثبت العلاقة التكاملية والأخوية بين 
الإنتاج والتلقي قبل أن يرقيا إلى مستوى النظريتين. وحسبي أن أشير هنا إلى 
بعض الأمثلة» لعل من أقدمها وصف درع /أشيل/ في "الإليادة" (الفصل 21/111 
ص. 478 وما يعقبها). فالمؤلف هوميروس يقدمه لدنا ماهو نتاج عمل 
هيفايسطوس. أما بوويزيس الإلاه الماهر» فيوجه رؤية المتفرج الإنساني لتخترق 
الكون كله وتحيل نظره عبر كافة حقول النشاط البشريء ابتداء من أكثرها نبلا 
وانتهاء إلى أكثرها تعلق باللعبء وهو رقصة جزيرة كريط الي تسهج بدائرفا 
التعارض بين الحرب والسلمء بين الحفل والعمل. ويكشف لنا المثال الثاني» وهر 
تاريخ تفسير التوراة» كيف أن تلقي نص مقدس» بعد أن كان سلبيا في الأصلء؛ قد 
أمكنه أن يصبح على امتداد الأحقاب تلقيًا فاعلا 0 أما الشروح النحوية 
والتآويل ونظرية المعاني الأربعة لكلام الله» فلم تكن تستهدف إعادة بناء المع 
الأصلي للنص» بل إتاحة تطبيقه على الأحوال التاريخية للكنيسة ولكل مؤمن» وهر 


(*) "الإنتاج" أو "الإبداع" (المترجم). 
(**) "الاسان الصانع" (المترحم). 
(*»*#س)"الإلاه الآأحر" (المترجحم). 
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يعي لا محالة تصورا إنتاجيا للنص. والكيفية نفسهاء فإن تأويل الشراح اليهود 
0 راة على حر صون ورد ساعد شعبهم على تأويل ال 8 بطريقة 
حل يلة تناسب معاناكقم للنفي والاضطهاد. وفمذا اعون ترس كل 
'مالقطة؟! " العبرية مرادفة اشتقاقيًا لكلمة "80م6نهم" اللاتينية. 

وبعد ذلك بكثير, أمكن للفرنسي امسولطيق|: أن يندم وو لد 
ابحاث "ممارسة كتابية خثل في حد ذاتها قراءة منتجة تعر عن ترس بالنص وعسن 
رس بالذات ل الآن نفسه», محققة بذلك اتحادا كاين بين التلقي والإنتاج. ذلك أن 
(مونطيئ/ قد رقى بعل الإنتاج في الكتابة إلى مقام المعرفة بالذات: "لم أصنع 
كتابي قدر ما صنعينٍ كتابي. كتاب متعايش مع كاتبه» له حياته الخاصة فيما 
هو جزء من حياق” (الجزء الثاني» ص. 18) تايل مع ذلك؛ تصور نشاط القراءة 
بكونه؛ قبل كل شيء» فعل كلق منتج. كما حرر القارئً ليصبح مساهما ف إنقاج 

بن انض مسضييا بذلك /شلايرماخر/ الألماني الذي يقضي مبدأ التأويل عنده بأن 
القارئ أحسن فهما للنص من الكاتب نفسه؛ وذلك في قوله: "القارئ الكفء هو 
من يكتشف 26 ممتازة أخرى ضمن ما تصوره الكاتب وكتبه ومن يمنحها 
دلالات وأوجها أكثر غغن" (الجزء الأول» ص. 24). 

وقد حافظ /شلايرماخر/ على مبد! التفاعل بين الإبداع والتأويل ليجعل منه؛ 
فرنين بعد ذلكء, أساس نظريته الهميرمينوطيقية» هذا في الوقت الذي كانت فيه 
الجمالية المثالية الرومانسية الألمانية تؤكد من جديد فكرة استقلال الفنء؛ قاطعة 
بذلك الصلة بين الإنتاج والتلقي؛ بين العمل وآثار القراءة. فالفن المستقل موحود 
في ذاته ولا هدف له سوى التحقيق (التعبير) الذاتي للإنسان الذي ينتجه أو يتأمله. 
نهو ينقله إلى عالم متحرر من إكراهات العالم الواقعي ومُتنَافَءِ مع كل بعسا 
اجتماعي, عالم لا تتلقاه سوى الذات المنعزلة لفرد هو القارئ. 

ون مقابل هذا التصورء الذي يلغي في الفن كل بعد تواصلي واحتماعي' 
06 |هيغل|/ مبدأ "امتداد القن إلى الآخر" » حيث يقول: ميات 2 
لفني أن يبئ عام متماسكاً وقائماً من تلقاء نفسه فإنه؛ بصفته مو 


* 


"الرأي السائد" (المترحم). 
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لا يوحد لذاته» بل يوجد لنا نحن» أي من أجل جمهور يتأمله ويتدشي بسه "علس 
االجمال" منشورات: باسينج, 5) (ص. 276). 
وسنصادف وجهة النظر هذه في العصر الحديث عند فيلسوف ارلمي ادر 

له ول ا/فالتر بنيامين/ بفضل رد الاعتبار لنظرية التلقي» الي ظل أنصار كل م 
لمثالية والماركسية يستخفون بها إلى غاية منتصف القرن العشرين» وأقصد به اجون 
بول سارتر/» الذي شغلته هذه القضايا في أكثر صفحات كتابه "ما هو الأدن؟' 
عمقا وثراء. فقد حلل جدلية العلاقة بين بعدي الإنتاج والتلقي في الممارس] 
الأدبية» بين الكتابة والقراءة» على أساس أن أي كاتب لا يمكنه أن يتجاهمل 
الفجوة بين تكوّن النص وقراءته: "لا يمكن أن أكشف وأن أنتج في آن واحد. 
فالابدا ع يات عل ره بالنسبة للنشاط الإبداعي. إن الموضوع المبدّع, 
حي ولو ظهر للآخرين فائياء يبدو لنا موقوف التنفيذ باستمرار: فباستطاعتنا دائما 
أن نغير هذا السطر أو هذا اللون أو هذه الكلمة: : فهولا يفرض نفسه أبدا "(1). إن 
النص المنتّج منفلت من الذات المنتِجة الي لا تتحقق أبداً من ش كله النهائي. 
فإدراكه من حيث هو موضوع يتطلب نظر الآخر إليه» أي نظر القارئ. وهذا 
السبب؛ يُضطرٌ الكانبُ إلى التوقف ليتمكن من القراءة. فالفجوة بين الإتاج 
والمادة المنتتجة تحول دون إمكانية الكتابة والقراءة في آن واحد. فلو كان الكاتب 
يكتب لنفسه فقط لما أمكن للنص أن يوحد هما هو موضوع: "إن عملية الكتابة 
تفترض عملية القراءة باعتبارها ملازمة حدليا لها (...). فاتّحاد الكاتب والقارئ 
هو الذي بمنح الحياة للنص هما هو موضوع واقعي ومتخيل أنتجه العقل. فلا فن إلا 
من أجل الأخخر بيو اط ل "20 

إن هذا الاستدلال لا يثبت فقط قولة /فاليري/ المستفزة: "لأشعارى ذلك 

المعى الذي يعطيه إياها القارئ"» بل يستبق كذلك نظرية التلقي والتأويل الي 
ستتطور ف الستينات. فالحل الجدلي الذي يقترحه /سارتر/ لادراك العلاقة بجنا 
الإنتاج والتلمي يفتح أمام القارئ محال 'إبدا موجه" ( أي ما أدعوه ف اصطلاحي 
(1) "ما هو الأدب؟": /جون بول سارتر/ باريس» منشورات غاليمارء 1947: ص. 40 
(2) نفسه» ص. 93. 
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|خاص "تلقيا منتيجا : إن القارئ واع بأنه يكشف ويخلق ف آن راحر, ٠.‏ 
يخلق ويخلق وهو ر يكنيق "7 وعدم اماد : ْ 

وهو ء 0 ٍ أي منحها اسارتر/ للقاريء 

سيحددها الاحما |اف. إيزرا/ بدقة 0-1 من خلال مفهوم "ببا جاه | ر 

'لاشك في أن الكاتب يوجه القارئ. لكنه يكتفي بتوجيهه. فالشواخص ل 

550 يفرّق بينها الفرا غ, لذلك يجب الوصل بينها وتحاوزه"20, ٍ 


00 أما ' ميثشاق 


النجربة الجمالية ("هكذا إذن تكشف حرييّ إذ تتجلى عن حرية نويسب 
سلفا نظرية "النصية" موضع سؤال؛ هذه النظرية الي تقوم على اعتبار النص؛ بما 
هو "كتابة"؛ موضوعا مطلقاً لا يساهم ضمنه القارئ في عملية بناء لمعن مما يع 
نسيان أن كل أدب تواصلء» وليس فحسب 'مجموعة من الاختلافات". 

وكثل منعطف الستينات بالنسبة لنظرية /سارتر/ انتصاراً لبد| "انغلاق النص " 
الذي لا شك في أنه سمح بوصفي أدق للنصوصء لكنه استتبع في الآن ذاته عودة 
إلى المثالية البنيوية. فإذا اعتبرنا النص نتاجا منجزا وتامًا ينفصل إنتاجه ("ما قبل 
النص') كلية عن تلقيه ("ما بعد النص")؛ فإننا بحازف برؤية هذا النص يتفكك 
ويتحزأ ضمن نكوص لا متناه ل "إنتاج نصي" مكتف بذاته. وهذا يعني أن 
الكتابة موضوع مثالي» أي واقع موحود لذاته. والحق أن هذا التصور لا يعدو 
كونه قلباً لتلك العلاقة القديمة بين النص والعالم الب تصدر عن تقليد "الكتابة 
اللقدسة". وقد أشار /أومبيرتو إيكو/ إلى هذا القلب في قوله الموجز المفحم: 'لقد 
أخطأت القرون الوسطى حين اعتبرت العام نضا وأحطأ العصر الحديث حين اعثير 
النص عالىّ"4 ' ' 
الفهم, إعطاء أساس +جحديد للعلاقات الحدلية بين الإنتاج و 
ل اال سس 


(1) نفسه ص. 94. 

2( نفسه ص. 95. 

2 نفسه. ص. 105. 

4 انظر أكتارسئ "عه ماء مم1 دعل ع5 1062 
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استبدل هذا النقدٌ وصف النص من حيث هو نتاج مكتمل بالبحث ف تكونه" 
لا على أساس تصور بيوغرافي أو عضوائي» بل على أسساس فرضسيات متعلق, 
بحيئيات هذا النص وهو في طور التشكل» أي "ما قبل النص"ء فرضيات يتم يبا 
أو دحضها. وهذا يعئ إيلاء القضايا الي أثارها /سارتر/ أهمية خاصة, سواء تعلسز 
الأمر بالفجوة بين الكتابة والقراءة أو بتماسك سيرورة الكتابة أو بسسلبيان 
التحويلات أو إيجابياتها أو بالقفزة النوعية بين ما قبل النص والنص النهائي أر 
بالعلاقة بين التكون الذاق والشفرة الثقافية الجماعية أو أنخيراء وهذا هو الأمى 
ب" أفق توقع" القراء الذي يأحذه الكاتب بعين الاعتبار في أثناء الكتابة. ذلك أن 
جمالية الإنتاج وجمالية التلقي ليستا فقط متكاملتين من حيث أن الأولى 8 
عملها حين انتهاء النص ذاته من التكون وأن الثانية تتخذ اكتمال النص منطلق) 
لعملها. فالتحليل التكوّن» حى حين يختص مموضوع الكتابة لابدّ وأن يصادف 
مسألة التلقي باعتبارها جزء لا يتجزأ من عملية إنتاج المعيى. فكما أن /سارترا 
الكاتب ف حاجة إلى تعاون القارئ معهء فإن النقد التكوني في حاحجة إلى نقد 
المتلقي . 

ولن أستطيع توضيح هذه الإشكالية على نحو ناصع إلا بالاستشهاد يفال 
مستوحىُ من الأدب المعاصر يشعّل كافة النظريات الممكنة وامحتملة الى تتعلن 
بالترابط الحدلي بين الإنتاج والتلقي» ويتعلق الأمر برواية /إيطالو كالفينو/ الرائعة 
"لو أن مسافرا في ليلة ممطرة.."247؛ الى يكتسي فصلها العاشر دلالة نخاصة في هذا 
الصدد. فهو عبارة عن مذكرات كتبها /سيلاس فلانوري/ قادت المؤلف إلى أن 
يدمج في نصه نوع من النقد "التكوّن" بواسطة تقنية "التقعير". وف هذه المذكرات 
نحد صدى لفكر /سارتر/ باعتبار وصفها للتجربة الواقعية لكاتب يتأمل في علاك 
بالقارئ ويدرك عوائقها في شكل سلسلة من المفارقات. 

أولى هذه المفارقات أن الكتابة والقراءة لا يمكنهما أبدا أن تتزامنا. فقا 
حدث ذات مرة ل /سيلاس/» وهو عاكف على الكتابة» أن رصد بواسطة ينقار 


(1) /إيطالو كالفينو/: "لو أن مسافرا في ليلة ممطرة..."؛ ترجمها إلى الفرنسسية /ففونسم 
واهل/ و/دانييل سسالينار/» باريس» منشورات [إناءة» 1981. 
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مقرب مرأة 0 3 وو فوق أريكة 0 5 
الشاطئ٠‏ 7 حا 0 لخاصء وهو الكتابة, مع قراءة از الا 
لأا ند وعية ع معو لوعي تكن الدة ل اا بم 
كتابتها هي 6 5 - 0 ا بصدد قراءتما في ذات الورقت" 
اا تي ل رايا ثانا لقي تن ليان لزي يرم | 
مسي يي" د رنظرا لاستحالة عبور هذه المسافة» إن إسيلاس/ 
وى إلبالضك 5 0 ما يكتب 9 إذا 0 ف أصالته: "أحيانا أقتنع بأها تقرأ 
كتابي الحقيقي؛ ذلك الذي كان علي أن أكتبه منذ زمن بعيد والذي إن أنجسيم 
ف كتابته أبدا" (ص. 183) لكنناء إذا تمعنا في الأمرء ستلاحظ أن الككان 
لمستحيل الحقيقي لا بمكنه أن يكون سوى ذاك الذي في طور الانكتاب. بل فنا 
السبب بالذات يبدو مستحيلا وأكثر حقيقة مادام أن المرأة القارئة تتلقى دائماً ما 
يكون /سيلاس/ بصدد كتابته على أنه نتاج ناجز ومكتمل. فكما أن ا موضوع, 
في شكله الجاهز» يفلت من الكاتب» فإن عمل كتابته يظل دوما غربياً على 
القارئ. وإذا حدث بالمقابل أن كانت القارئة تنظر إلى الكاتب من الخلف ومو 
يكتب» فإن هذا الأخير سيصبح فورأًء وباعترافه» عاجزا عن الكتابة. 

إن ثمة خلاصاً واحداً من هذا التناقض: فلو أصبح /سيلاس/ كاتبا منتجلاء 
نسيمكنه أن يقرأ ويكتب فق الآن ذاته. يبمذه الطريقة» يستوحي /كالفينو/ بحرية 
اجون - لوي بورحس/ في كتابه: 'بيير مينار مؤلفا دون كيشوت” بل ويطورها. 
وهكذال شرع /سيلاس/ في نسخ مطلع رواية "الجريمة والعقاب" 
لب /دوستويفسكي/ ليكتشف إغراء هذا النشاط أو هذا السلوك الذي أصبح اليوم 
غير معقول, وهو الانتحال: "إن الناقل يعيش في أن واحد زمنين: رين لسر 
(زمن الكتابة. فبوسعه أن يكتب دون أن يعانٍ قلق الفراغ الذي ينفتح أسم 


' 0 0 
لت رويوسفه أنازقر أ دون أن رلته الالحقاق ن تويجل عولد 720101 3 


1 : لا 
ري (ص. 190) وقي غضود ذلك» وفك اي 7 000 ا 
/ ِ 8 1 5 به رلرء 
م انا ا 00 5 1 . | 5 ة 4 : 


٠‏ : 5 إال- لهم يسبىق 
فأصدر بذلك عشرات النصوص باسم /سيلاس فلا نوري/ يي ْ 
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5 لدو السرية) 5 
5 غاية الدقة و تفتقدهاا 
ان 2 
الأصلية. (ص. 10[1)). 
وى كان إبورنحس/ يريد الإيحاء بأن بإمكان التقل الحرقي لنص ما نف | 
عر الأزمان دلالة جديدة فإن /كالفينو/ يقصد ما هو أبعد من ذلك يم 
مر للسعة لزوة ذات رفعة وتفوق على الأصل ونحها بلتسالي مشر 
سخرية. هكذا إذن» وفي العصر الإلكتروني» يصبح لشفل ا نسي الأعل 
وس الأصلي نر متجاوزا و ويصير مفهوم الأسالة" 2 عبئيا في عمس 
أى حال شخصية 8 0 /سيلا س/ 9 يصبح مبدع أعطال: مزيفة وم 
م غرنحا لولقى جا ينه اداثة التالء اي "ذلك الذي بحسل و ستاو 
الخيالات الي تغط العالم بغلالة كثيفة" (ص. 192) وانطلاقا من هذه الفكرة 
تشرع الحكمة الدقيقة والسرية في التشكل بصفتها حلفية للرواية» وهي أن عا 
ساميا للخداع والمخاتلة» يدعى /إيرميس مارانا/ أسس "منظمة سلطة الداس 
ليزاول نشاطه التزويري. وقد انقسمت هذه المنظمة بسرعة إلى فئتين: أصحاب 
العقول المستنيرة وأنصا العدمية | 
ه وانصار ؛ وركزت جهودها على الكتاب با هو أغلى ثرو 
0 
لا سلطة 5 
لي عليه (. 6 لوو لك عع ارا كل ا و ١‏ 
هذه الحقيقة الي لا نريد أن ن تكو 
ا ل مقروءة..." (ص. 257) ظ 
ل : 
درل الثانية هي محاولة /سيلاس/ التهرب من طلب /إيسرميس ما 0 
الشيطاني على نحو يكتسب معه زم 
1 معه امحاء الذات دلالة أخرى : '"أنا أيضا ر 
حي بنفسي وأن أبتكر لكل كتاب ذل ) أ 


١‏ ل أخر 
كبا اذ بجي خرى وصوتاً آخر و 


٠‏ لكن ما أصبو إليه هو أن أقبض ف الكتاب على العام لاملا 
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ولا أنا... اوض: . 193) إن التحلل الحقيقي ل "أنا" أسيرةَ لذائا 
ا أي امّحاء الحدودها الشخصية صمن تعدديةٍ تسمح, بواسطة 


ام شور على مدل إل مراربر ا لي 


5 كان ليوا لمح هنا إلى إدريداء قلي دوف نيةتعديل تكرت 

عل الأقل: "إن الكتابة» مع افتراض تمكنها من محاوزة حدود المؤالفء. ستظل 
ل م يقرأها شخص نادر تخترق مداراته الذهنية. فوحدها إمكانية أن 
كرن مفروءا من قبل شخص محدد فيكف انها كيين يتصل بطاقات الكتابة: 
زازاق تقد إلى شىء ما يتجاوز الفرد. فإذا استطاع أحد أن يقول: "أنا أقرأ إذن 
نبذا يكتب" فسيكون مكنا آنذاك أن يُعَبْرَ العالم عن نفسه" (ص. 188) فلا يمكن 
لعالم غير المقروء أن تدركه "الكتابة" وأن تعبر عنه بوصفه عالما بدون ذات إلا إذا 
| بنكتب المكتوب في ذاته وأمكن لذات قارئة أن تقرأه! 

وإذا كان/ كالفينو/ يستفيد هنا من جدلية "الإنتاج - التلقفي" السارترية 
عارضنها مع نظرية /ديريدا/ الرافضة لكل نزعة عقلية مركزية» فلأجل التلميح 
١‏ أل ابورحس| ا حين يكون المرام جعل شساعة اللامكتوب» أي العالم بدون ذات» 
إلا لقراءة من فِبلِ ذات معينة. هنا يتعلق الأمر إذن ب 'بديل مكتبة بابل : 
8 كابة كناب ؛ يكن أن يكون الكتاب الأو حد القادر على تلخيص "الكل" في 
لحان وإما كنابة كافة الكتب لاحي "الكل" في صفحات حزئية" 
بر رييدو أن الحل الأول متعذر التنفيذ كما يوضح ذلك /كالفينو/ 
ف ّ- هذا لنادرة قرآنية: "كان النبي محمد ينصت إلى كلام الله وكليه 
1 :)> وذات مرة» كان يملي على عبد الله (. ..) ثم تلعثم فجأة في 
/, 7" تأرحى له عبد الث بالبقية تلقائيًا. أ. فاضطٌ محمد الشارد الذهن إلى 
0 “لك له عبد الله و سي إلاهيًا. أ. وهواما استنكره عبد الله الذي هجر الني 
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وارتدٌ عن الإسلام". فلماذا حاد عيذ لله عن يورين تعنعد؟ .ناما يور الك لين بر 
انصرافه عن الإيمان ب "الكتاب" كما استخلص ذلك اكالفينو/ بطريقة تبدو ‏ 
غير مقنعة إطلاقاء بل هو أن الكلام الكلي والموحى به لا بد وأن يبقى» في النص 
المقدسء مفارقاء أي ساميا على كل أنواع الكلام وغير متوقع. فالكتاب الوحيد 
المادر على قول "الكل" يتجاوز حدلية "الإنتاج امسج" البشرية. ونص هذا 
الكتاب هوء من زاوية بشرية وفي أن واحد, متعذر الكتابة وأيضاء وبشكل 
مفارق». مكتوب منذ الأزل وإلى الأبد. ب السبب» لم يبق أمام/ سيلاس/ سوى 
اخل الثان: أن يكتب كل الكتب» كنب كل المؤلفين الممكنين. وما أن هذا عمدًا 
مسراس عه الفذةء وهي أن يكتب رواية بيدايية كل 
هكذا إذن ينفتح عالم الخيال المغلق على عدد لا حصر له من آفاق كل العوالم 
الممكنة! 

ولاشك في أن /سيلاس/؛ باختياره هذا الحل لا يتخلص فقط من تلك الغائية 
الكلاسيكية الخاصة بسرد ينطلق من بداية إلى نماية عبر وسط (أي مبد! "انغلاق 
لذات لا تبارح أبدا هويتها الخاصة.. فح لو.ظل الكانسب يحل موضوعه 
باستمرار (ص. 90) وكان واعيا بأن مستقبل نصه وفايته لم يتحددا بعد لأنه لم 
يقرر بعد هذا المستقبل (ص. 92) فهو لا يسعه أن يتخلص من غائية لا تنفك أبدا 
عن ذاته. ذلك أن الإنتاج الحمالي يستجيب دائما لحاحة معينة» وهي أن تصدرك 
الذات أنها أساسية بالنسبة للعالم (ص. 90) ومثل هذه السيرورة إذا كانت بحعل 
الموضوع أمراً تابعا أو ثانويا بالفعل» فهي تحافظ أيضا على ما هو جوهري بالنسبة 
للذات» وهو بحثها عن هويتها الخاصة (ص. 91). غير أن طموح /سيلاس|/ 
او ا اع عي وو يا 
الذات لكان المطلقة إلى مَحْفِلٍ آخر بغار الخطاب» الا وهو 5 الدي 
يضطلء من ثم بوظيفة جديدة) وهذه خاصية ثانية من خحصائص عبمرية كالفينوا 
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روا |كالفينو/» وخلافا لما هو شائع ف روايات الع ارد 
99 الي تبرر على سطحها صور؟ القارئ (خاصة "'جاك ا 
يسترام شاندي ' و"دون كيتشوت” لا يحضر كطرف يخاطبه المولف فيس 
يلجم الحدث وياد حول دلالة النص» ولا بساهم فقط في كافة مراح ل 
ركيابة بمناقشته لتكوّن هذا النص» بل هو أيضا مدعو بصفته قارئاً إلى تحمّل تبعات 
بمازفات الذات الكاتبة ا جهولة الي قدّر ها أن تختفي وتظهر باستمرار على امتداد 
المكايات العشر المتقطعة الى تؤلف الرواية. فالقارئ الحسن النية لا يمكته بعد 
لإبقاء على مسافةٍ بينه وبين ما يقرأه ه. فهو؛ منذ أن خخاطبه الكاتب بصيغة المفرد 
رفعا لكل كلفة» ومرورا بالنحوية المريبة ل 1" متعاوضة: وَحَدَ نفسه منخرطا 
في دوامة الأحداث المحكة كشك غير هون وأصبح. طوعا أو كح ذانا 
تتعرض لسلسلة من الأحداث الي يبدو أن المأؤلف انسحب منها. والمصير الوضي 
هذا 8 ئ الخيالى (60]عآ غ عطآء يي يكرّس ويخرق في أن و احد أجناسا 
000 الحكايات الى تتضمنها تتضمنها الرواية. فهو كذلك ينخرط في أحداث 
انوية تؤطره» أي مغامرة قارئ ' أحقيقي ' (عومء! فطع ععمع])7*" ينتمي إلى 
عالم الواقع اليومي. هكذا إذن تبتدئ الرواية في مكتبة يتعرف القارئ ف يموها 
على قارئة تدعى الودميلا/ وسرعان ما يجدان نفسيهما منجرفين عبر كافة تحافل 
لم الأدب امير الممكنة, حا عن الكتاب عي ذاك الذي 
وا ب وا ل 
القراءة) نحديدها وتحريفها اكير :ها في كافة مراحلها بأسمى الأشكال» اتداء 
من إحراءات التسويق وقرار النشرء مرورا بالصناعة والتوزيع والمقررات الجامعية 
رابحادلات الإيديولوجية والإاحصاءات الحاسوبية وهكذا دواليك» وانتهاء ء إلى 
لرقابة المطلقة وبالرؤيا القيامية مية النهائية لِفَنَاء كل واقع, فناء يتحول ا 
ل الأخم إلى ورقة تخربشها كلمات مبهمة 


القارئ الذي قرا" (المترجم 
2 القارئ الذي يقرأ" ان 
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ولعلئ يهذه القراءة أكون قد عللت لاذا أعتبر رائعة /إيطالو كالفينو/ همز, 
عئابة شعرية حقيقية تشمل كافة نظريات التكون والتلقي معا. زد على ذلك أن 
الرؤيا القيامية في الحكاية العاشرة ليست آخر حلقة في الرواية. فسرعان ما أعقى 
"الشعورٌ بعالم ما بعد فناء العالم" حوارٌ في المكتبة بين سبعة قرّاء يتبادلون خسيراق 
ويكتشفون أن عناوين المقاطع العشرة المولفة للرواية تتآلف فيما بيسها لتكوّن 
قصيدة يقرأ بيتها الأخير قٍِ شكل سؤال لا جواب له: "أية حكاية تنتظر ايها 
هناك؟". وما أن الأدب لا يحمل أية نهاية» فمن الحائز تصور فاية سعيدة في حياة 
اببشر يكون فيها "سريرٌ الزوحية الكبير" الذي يضم القارئ والقارئة فضاء يحتضن 
"قراءتيهما المتوازيتين"؛ وإذا كان /كالفينو/ قد افتعل اية سعيدة ساذحة كهذه 
فلأنه يومئ إلى المعبئ العميق لقصة حب بين القارئْ والقارئة. ففي الوقت الذي 
أصبح فيه موت الذات الحقيقة الأخيرة لما بعد البنيوية» فإن الروائي أَبَى أن يُجَارِيَ 
موقف مناهضة الحداثة المتحسرَ على ضياع الأناء وذلك بقلبه هذا المنظور بواسطة 
برهان مستفرء وهو أن الكارثة الحقيقية ليست في ضياع "الأنا"» بل في ضياع 
"الأنت". أما "قارئه المتوسط", الذي منحه سمات /كانديد/ معاصرء فهو يكافقه 
بقارئة مثالية /بياتريس/ الى تحركها رغبة عارمة في المعرفة واليّ تسبقه إلى العوام 
الومية للقراءة وتسعفه على إتمام ولو قراءةٍ واحدةٍ -قراءة مشتركة للنص الذي 
ليس» بالنسبة لكل من القارئيّن المتحابين» سوى جسد الآخر. في حين يعرف 
/كالفينو/ قارئته المثالية بعبارةٍ هي تنويعٌه الخاص على "ميثاق المروءة" عند /سارترا؛ 
عبارة تسمح بمجاوزة جدلية الكتابة والقراءة وبالتوفيق بين هذين الأحوين اللذين 
كانا قديما عدرّين» أي التكوّن والتلقي» وهي قوله "أنا أنتظر من القرّاء أن يقرأوا 
في كتبي ما لم أكن أعرفه. لكني لا أتوقع ذلك إلا من قرَاء يتوقعون قراءة ما لم 
يكونوا أيضا يعرفونه" (ص. 198). 
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منذ 241966 لم تتوقف حمالية التلقي, المعروفة باسم "مدرسة كونسطان "(1) 
عن التطور لتتحول إلى نظرية للتواصل الأدبي. وينحصر موضوع أبحائها في 
لتأريخ الأدبي باعتباره إجراء يوظف ثلاثة عناصر فاعلة هي الموؤلْف والعمل 
الأدبي والجمهور أي عملية جدلية تتم فيها دائما الحركة بين الإنتاج© والتلقي 
بواسطة التواصل الأدبي. 

ويعئ مفهوم "التلقي" هنا معن مزدوجا يشمل معا الاستقبال (أو التملسك) 
والتبادل. كما أن مفهوم "الحمالية" هنا يقطع كل صلة بعلم الجمال وكذا بفكرة 
جوهر الفن القديمة ليحيل» بدل ذلك» على هذا السؤال المهمل منذ عهد طويل: 
كيف نفهم الفن بتمرّسنا به بالذات» أي بالدراسة التاريخية للممارسة الحمالية الي 
ناسين عليها ضمن سيرورة الإنتاج - التلقي - التواصل؛ كافة تحليات الفن؟ 

ولئن كانت كلمة علاعطاكةكمه6مء262 الألمانية توحي للأسف بسوء فهم 
حتوم» فإن كلمة 008)م12606 الفرنسية أو مونامعع86 الإبحليزية لا ستعمل إلا في 
لغة الصناعة الفندقية. غير أن كثرة تداول هذا المبتكر المعنوي في النظرية الجمالية 


(1) من أعمال هذه المدرسة المترجمة إلى الفر نسية: :عمناءء! عل عاعش ]" :ععكآ مهدع !اهلا 
-.1985 ,كناءائلة معهقلعة1١‏ عجروزط روء[ اع سد ,"عناوأأغطاوء أعلء*٠‏ عل عدمغط 1 
0 زقامة2 ,"ممتامءءمع 12 عل عناو1غطادء عصنا ينين2" :055ا3[ )1066 1305]آ 
01 علتتنا عنا0©" :و5نال 6زء06]]آ ومو -.1978 ,لعقستالة 
1988 بلتقط نا[ .60 ,وندط ,ععزه116! وقد خصصت بحلة 06ا806]10 الفرنسي 
عددا ل "نظرية التلقي في المانيا" (العدد 39, شتنبر 1979) (المترحم). 

(2) انظر الفصل الثاني من هذا الكتاب. 
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العالمية تستدعي التدقيق في استعمالها. فالتلقي» .ممفهومه الحمالي» ينطوي على بعدين: 
منفعل وفاعل ف آن واحد. إنه عملية ذات وجهين أحدهها الأثر الذي ينتجه العمل 
في القارئ والاحر كيفية استقبال القارئ لهذا العمل (أو"استجابته" له). فباسستطاعة 
الجمهور (أو المرسّل إليه) أن يستحيب للعمل الأدبسي بطرق مختلفة» حيث يمكبء 
الاكتفاء باستهلاكه أو نقدّه أو الإعجاب به أو رفضُه أو الالتذاذ بشكله أو تأويل 
مضمونه أو تكرارٌ تفسير له مسلْمٍ به أو حاولة تفسير حديد له. كمايمكئلهأن 
يستجيب للعمل بأن ينتج فيه عدا ديد كنا إذن تفن السميرورة التوراتيل: 
للتأريخ الأدبدى: فالمنتج هو أيضا أ ودائما ا" حين يشرع في الكتابة. فبواسطة 
كافة هذه الطرق المختلفة» يتشكل مععئ العمل على نحو جحديد باستمرار؛ نتيبجة 
تضافر عنصرين: أفق التوقع (أو السنن الأولى) الذي يفترضه العمل وأفق التجربة (أو 
السنن الثاني) الذي يكمله المتلقي. 
إن المصادرة المنهجية الي تريد حمالية التلقي إقرارها في كل تأويل ذي طراز 
علمي ترتكز على التمييز بين أفق الأثر المتضمن في العمل الفني وأفق تلقيه الراهن 
ذلك أن من الواجحب القيام يهذا التمبيز إذا كنا نريد فهم شبكة البنيات الى تشرط أثر 
هذا العمل والمعايير الحمالية الى اعتمدها مؤولوه في مراحل مختلفة من تاريخ الأدب. 
ويعتبر إدراك التواصل الأدبيء الذي يضمره ما يدعى "الظواهر الأدبية"؛ غاية 
تستهدفها أبحاث جديدة تتطلب نظرية أدبية كفيلة باعتبار التفاعل بين الإنتاج والتلقي 
ضمن تحليل سيرورات التلقي. فبواسطة هذا التفاعل» يتم التبادل الدائم بين المؤلفين 
والمؤلفات والقراء» بين تحربي الفن الحاضرة والماضية. ففي مقابل تقليد الأبمحاث 
التاريخية الى من نوع "مصير الأدب أو الأديب الفلاني"» تعيد جمالية التلقفي للدور 
الفعال الذي يخص القارىً كامل قيمته في التفعيل التعاقبي لمعئ الأعمال عيبر 
التاريخ. ومن جهة أخحرى, لا ينبغي خلط جمالية التلقفي بسوسيولوجية الجمهور 
التاريخية الي ينحصر اهتمامها في تحولات ذوقه ومصاحه أو إيديولوحياته. إن جمالية 
التلقي» ) .تمعارضتها لهذين المنهجين اللذين يختز لان التأريخ الأدبي إلى علاقات سببية 
أحادية الجانب» تتشبث بتصور جدل: : فهي ترى أن تاريخ تأويلات عمل فين ما هو 
تبادل تحارب أوء بتعبير آخرء تحاور وترابط بين مجموعة من الأسئلة والأحوبة. 
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ف الستينات» كان الأمر يتعلق بتحويل النظرية الأدبية ا لنموذج انالف 
المنطقية» إلى منهج وصفي وَمُقَعْدٍ الاستنباط 'يتجاوز التاويل' . فجاءت جمالية 
تلفي لتعارض هذا الابحاه الذي ما يزال غالبا خافن:ة بعقيدتها التأويلية ودائرة 4 
فلك علوم المعن. غير أن عودتها إلى التأويل بهذا الشكل لا تعن إطلاقاً تخليها عن 
مكاسب المقاربة البنيوية ولا عن من جديد .مثال تأويل محايث يكفي الباحث 
أن يَمُحِيَ فيه لذراة مرشتوفية مرطومة .إن الأويل» حسب جمالية التلقي؛ يقضي 
بالأحرى أن يسعى الباحث إلى السيطرة على مقاربته الذاتية بالإقرار بالأفق . 
لوضعه التاريخي. وهذا التصور يؤسس تأويلية تفتح الحوار بين الحاضر والماضي 
وتدرج التفسير الجديد ضمن السلسلة التاريخية لتفعيلات المععن. وهذه الغاية» يتعين 
اليوم تطويرٌ تأويلية أدبية جديدة تراعي» حسب نماذج النظريتين اللاهوتية 
والقضائية» الإجراءات الثلاثة ال تؤلف جميعا فعل الإدراك؛ ألا وهي الفهم 
والتأويل والتطبيق. 

إن امرك والقضاءء وهما جاران لنا في حمل العلوم النصية» قد أحرزا 
تقدما 0 ف مضمار التفكير التأويلي المرافق لممارستهما التأويلية؛ لدرحة أن 
اسهام التأويلية الأدبية التقليدية في الحدل الدائر حاليا حول التأويلية العامة قد 
تقلص ليتحول كما سبق ل/ بيتر تسوندي أن قال في 1970» إلى دور ضعيف 
ل“ليء. بل إن ارتباكها يتأكد حين يُطلب منها أن تصوغ نظرية فهم خخاصة يما 
ثتلاءم والخاصية الجمالية للنصوص الأدبية. وقد كانت هذه المسألة تلافى؛ في 
التقليد الجامعي 9 بإحالتها على البلاغة» بحكم اختصاصها بقضية آثار الخطاب 
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الأدبيء وإما بإحالتها على النقد الأدبي» بحكم اهتمامه بقضية القيم الحمالية. 
صحيح أن هذه المسألة قد طرحت بصيغة أخرى منذ بداية القرن العشرين حي 
أثارت مدرسة الشكلانيين الروس فكرة "أدبية" الأدب أو حين اهتمت أسلوبية 
البو عدعرر 17 قضية د يان لكنهما اشكر ا مدا ان ارمس سين 
التأويليين بواسطة منهج هير مينو طيقي . وسنلاحظ أن هذا الغياب لنظرية خاصة 
بالفهم» لا بل هذا الموقف المناهض لكل تأويلية سيميز فيما بعد الشعرية اللسانية 
أو السيميائية الجديدة وكذا نظريات الكتابة واللعب النصي والتناص. وقد صادف 
كتاب /سوزان سونطاغ)/ الذي لا يخلو عنوانه من مغزى وهو "ضد التأويل" 
(1966)؛ بجاحا كبيراً لأنه كشف عن التناقض بين الأدب اللحديث والتأويل 
التقليدي» هذا التأويل الذي يختزل المعيئ المتعدد للعمل المفتوح إلى معين واحد 
يزْعَمْ أنه موضوعي» لكنه متوار خلف النصء ومن ثم يهمل لا محالة البنية اللجمالية 
الى تميز معظم النصوص المؤلفة ف أيامنا هذه. 8 بح جداداري اهدر 
رأي مسبق مفاده أن التأويلية لا تعدو كوا مذهبا عتيقا معفى عليه ومستعصيا 
على الإدراك» مذهبا يتم تسخيره لغرض إيديولوجي هو توطيد السلطة الي 
بمارسها التقليد على الحاضر. 
غير أن /سوزان سونطاغ/ أغفلت أن هجومها العنيف على تبسيطية التأويل 
الوضعى قد سبق أن شئّه عليها بعنف أشدٌ الجدل ميرمينوطيقي في المانيا. فمنذ 
6:؛ استعارت حمالية التلقي من /هانس كيوركة كادمر/ فرضيات فلس فته 
التأويلية لتعارض خاصية الموضوعية في مناهج التأويل المتداولة في تدريس الأدب 
ولتكشف كذلك عن أوهام النزعة التاريخية الى تضطر المؤول إذ توصيه 
ب "العودة إلى الأصول" وب "الوفاء بالنص"» إلى عدم تقدير حدود أفقه التاريخي 
وإلى عدم معرفة ما يوجبه عليه تاريخ تلقي النصوص وإلى اعتبار عمل السابقين 


(1) قد بحاوزت نظرية ممارسة التأويل الضمنية عند اليو سبتزر/ وهي تفتقر إلى النسقية 
ويتعذر تقليدها - تحاوزت إلى حد بعيد تأملاته الهامشية حول الدائرة الهيرمينوطيقية. 
انظر تقريظ /ج. ستاروبنسكي/ في كتابه: "العين الحية 11: العلاقة النقدية"؛ باريس؛ 
ص. 81-34. 


112 


مع احتمال أن يعتقد هذا المؤول ا ل ا 
ومباشرة مع النص الذي يتوهم أنه الوحيد الذي يدرك معناه الحقيقي. ففي مقابل 
اتضون عرض خمالية التلفي على حدية مغن البعض بالتلسباة#الدار د .+ 
لتفعيلاته وعلى الإقرار بتساوق التأويلات المختلفة عوض تشويه التأويلات 
السابقة. 

إن المبدأ الهيرمينوطيقي» الذي يستلزم الإقرار بتحيز ملازم لكل تأويل» لسيس 
الإارث ث الوحيد الذي تَدين به التأويلية الأدبية أن الفنسفية. ذلك أن 
هيرمينوطيقا /كادمر/ تحثهاء إضافة إلى ذلك» على تطوير فعل الإدراك من خلال 
لحظات الفهم- (5عط17625]6) والتفسير (411516862) والتطبيق (2:6068.ه) 
الثلاث . إلا أن التأويلية الأدبية تعاني» بخصوص ذلك» تخا كينا بالسيمة إن 
نظيرتيها. بالفعل» لم يغفل اللاهوت والقضاء أبدذا "أن شيئا ما يحدث ويا ضمن 
سيرورة الفهم شبيهاً بالتطبيق على الوضع الراهن لمؤول النص المطلوب فهمه". أما 
فقه اللغة والأدب» فهو وحده الذي حول منهجيته إلى التأويل منذ النزعة 
التاريخية» بحيث لم يعد يهمه ا لحي الجمالي» كما أهمل مسألة التطبيق الي 
أعتبرها بحرد سذاحة تعليمية. غير أن فعل الفهم بالنسبة لعالم اللاموت ينتهي 
بالوعظ الألاقي ؛ وهو بالنسبة إلى القاضي ينتهي بإصدار الحكم. فالنص الدييٍ 
أو النص القانون لا يتطلب فقط فهمه تاريخيًا. ذلك أن على النص الديئن» ما هو 
رسالة خلاص» أن يفهم في كل حالة واقعية عنافية ركاف اتيك كما أن .علس 
دلالة قانون ما أن تتحقق في تطبيقه في كل حالة جديدة. فلماذا إذن تقتصر 
التأويلية الأدبية على إعادة بناء ماض "كما كان في الواقع" أو على وصف نص 
من أجل متعة "'وصفه كما هو ف ذاته" المتواضعة؟ إن عليها أن تقر بأن التطبيق 
جزء لا يتجزأ من الفهم وأن توحّدء ضمن التجربة الحمالية» بين لحظات الفعل 
لفيرمينوطيقي الثلاث, هذا إذا كانت تريد» مثل نظيرتيهاء أن يفضي عملها إلى 
وى التأويل المحسوسة؛ أي إلى الحكم الحمالي والتاريخي. 


بخرد سوء فهم) 
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لاشك في أن نظريات التلقي والتواصل الأدبيء الي طورقها بحموعات 
بحث في كل من جامعيّ كونسطانس وبرلين الشرقية» ليست ظاهرة منبثقة فتقط 
من تقليد علمي ألماني. فلئن كانت هذه النظريات -اليَ نؤمل أن يتمخض عنها 
"إبدال حديد" وأن تؤدي إلى استكناف الاهتمام بالدراسات الأدبية الذي انعدم 
بعد الحرب -قد ترتبت عنها نتائج غير متوقعة» فلأكها كانت حلقة في سلسلة 
انقلاب أعم فرض نفسه في تاريخ العلوم الإنسانية في منتصف الستينات. فقد 
عاصر ظهور جمالية التلقى تحولا أعاد النظر في إبدال مهيمن آنذاكء ألا وهر 
البنيوية ذات الاتحاه اللا تاريخي» واستدرج علوم اللغة والسيمياء والاحتماع 
وغيرها إلى صياغة تصورات متقاربة مرصودة إلى نوع من التلاقي في مشروع بناء 
نظرية شاملة للتواصل الإنساني. ٍ ' 

لقد أثارت البنيوية (الىّ بوأتها اللسانيات أولا ثم الأنثروبولوجيا ا 
منزلة "خحطاب منهج" كل نقدا انصب خاصة على مسلماتما الآتية: أولا 
انغلاق الكون اللغوي وعدم إحالته على أي مرحع ومن ثم انقطاعه التام عن 
الواقع. ثانياء انفصال أنساق الأدلة عن الذات» أي عدم ارتباطها بعاملي إنتاج 
لمعيى وتلقيه. ثالثاء إضفاء قيمة أونطولوجية على مفهوم البنية» ومن ثم تشييئه 
وتحريده من كل وظيفة اجتماعية. رابعا اختزال وظائف التواصل الذرائعية إلى 
لعبة المنطق الصوري التر كيبية. ولقد كانت لهذا النقد آثار في علوم أخحرى: فقد 
أعادت النظرية الأدبية للقارئ والسامع والمشاهد (أي" المتلقي") كامل حقوقهم؛ 
وشرعت اللسانيات في استبدال الجملة بالنص وف تطوير تداولية "أحداث اللغفة 
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والمقامات التواصلية» واقتربت السيميائيات من صياغة تصور للشفرات أو حك 
555 الثقافية» وجحددت الأنثرو بولوجيا الاجتماعية النظر إلى مسألة الذات 
والأدوار اجات الاجتماعية. ات السوسيولو جيا الظاهراتية لتأخذ على 
عاتقها مسألة تشكل المعين» وتم أخخيرا تحاوز المنطق الصوري بواسطة منطق تعليمي 
إعدادي يهوم فيه الاستدلال على مبد! الحوار. ولاننسى أن السيبر نيطيقا أو نظرية 
الابلاغ قد فرضت نفسها في سنوات الستين هذه على نحو أصبحت معه وكأنفا 
'علم الخلاص" المؤهل أكثر من غيره لاختزال معضلات التواصل الإنساني المعقدة 
إلى أبسط الحلول. لكن هذا الأمل كان خادعا كما يقر بذلك مكرهاً علم الجمال 
الإبلاغي الذي ظل عنصر "التواصل” بالنسبة إليه قيمة جمالية سلبية. 

وتشترك جمالية التلقي مع نظريات ما بعد البنيوية» الي طورها النقد الأدبي 
في فرنسا منذ 21968 في عدد من القضايا كمفهوم "العمل المفتقوح" لأر 2معءم© 
28 بتعبير /أومبيرتو إيكو/) ورفض مركزية العلم ورد الاعتبار للذات وإعادة 
تقييم النص الأدبي من خلال وظيفته كعامل تغيير اجتماعي. إلا أن النظريات 
الأدبية الألمانية تتميز عن نظريات الكتابة في فرنسا في كون هذه الأخيرة توحي 
بأن تكوّن المعين لا ينشأ إلا من الإنتاجية العاكسة الى تمثلها لديها الكتابة» في حين 
تفسر الأولى التشكل الدائم للمعيئ بالتبادل (أو التفاعل) بين نشاطي الإنتاج 
والتلقي الأدبيين. أليس من الواحب إذن أن تنضاف إلى الخطوة المنهجية الأولى؛ 
ابي قادت الطليعة الفرنسية كذلك إلى استبدال "العمل" ب "النص",؛ خطوة 
منهجية ثانية يتم يما الانتقال من الذات ال تكتب إلى الذات الي تقرأ وتحكم؛ ما 
دام الأمر يتعلق باعتبار الأدب في آن واحد سيرورة تواصل وإبداع لمعاير 
احتماعية؟ لابدّ إذن من تصور التواصل الأدبي كمجال للتذاوت. نان يمكنه 
أداء وظيفته الاجتماعية إلا إذا تم الإقرار بالعلاقة الحوارية بين النص ومتلقيه وكذا 
بين هؤلاء المتلقين أنفسهم, وإلاً إذا تم العدول عن اعتبار التحربة الحمالية التذاوتية 
بحرد "متعة نصية" أحادية الجانب يستشعرها القارئ» حسب تعبير /رولان بارث/ 
لي ا جنة منعزلة من الكلمات". 


إحلنا 
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إذا اعتبرنا أن الروائع الأدبية» من عصر النهضة الإيطالية إلى المثالية الألمانيِة, 
قد تم تصورها وفق نموذج "المقايسات بين القدماء والمحدثين" الذي أوصى به 
/بلوتارك/7!) أمكننا القول إن الدراسات الأدبية في تلك الفترة قد حققت علم) 
نقاريا قل اكتماله. وقد كانت هذه المقايسات تنم عن حاحة تتعدى الجهر 
بالعقيدة الفيلولوجية إلى البحث عن معايير حودةٍ كانت ما تزال بجمع بين فكرنَ 
الحسن والصلاح, ين امال والأعلاق و كانت انابا لظعار مدهي مشكيرق 
النهضة الأو روبية في إحياء الآداب القليعة: و7076 هآ أزوصةء1 وعم 1“ وبحلول 
النزعة التاريخية في العصر الرومانسي» تم الكفْ عن هذا التطبيق الإنسانوي 
للتواصل الأدبي ومن ثم العدول عن أسلوب المقايسة والمقارنة التاريخي من حيث 
كونه نمجاً يع بما هو فردي وشخصي في التاريخ. فكيف نستطيع اليوم التوفيق 
بين المعرفة التاريخية وضرورات التواصل الأدبي؟ لا شك عندي في أن تحقق هذا 
التوفيق كفيل بتجديد مباحث الأدب المقارن. 

ولقد ظل هذا العلم» الذي أَسّسَ بغاية التعويض عن عزلة الآداب القومية؛ 
حاضعا لمدة طويلة للمنهجية الوضعية ولتاريخ الأفكار أو للنزعة الشكلية؛ بحيث 
تم إقصاء الاهتمام المشروع بإعادة طرح مسألة التواصل الأدبي. إن تعريف 
الأدب المقارن» مع /جون - ماري كاري/ (1951)؛ بأنه "دراسة العلاقات 


(1) انظر كتابي المترجم إلى الفرنسية بعنواك: 18 ع0 610106 5)0ء عن غناو" 
م6 ص. 180 وما يليها. 
(*) "العبرة في الأحلاق" (المترحم). 
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إروحية بين الأمم والروابط بين ويا يؤدي إلى بقاء تحربة التواصل الأدربي 
الميشة متوارية حت خبرية من الطراهر الادنية" وإ إغفال وجود ذوات فاعلة 
5 إيعلاقات الموضوعية أو "الروحية" تحقق التبادل الأدي بالتلقي كما بالتأويل, 
بوبيقاء كما بإعادة إنتاج الأدب السابق. إن مؤلفي تلك "للقايسات" الموصوفة 
إنىا "سابقة للعلم". هم من يستطيعون تعليم العديد من مقارنيّي اليوم أن كل 
رمارنة في التأريخ الأدبي متحتاج إلى كنه200عةمصرهه مسسنييعم””, أي إلى معيار 
نظرعي. وهذه المعايير لا تتفر ع مباشره من موضوعات المقارنة» بل تحصل من 
الفهم القبلي ومن الاهتمام اللا واعي أو المستخفي غالبا على المؤولء ذلك 
الاهتمام الذي يتعين على هذا المؤول بحليته بواسطة تأمله التأويلي وكذا إدراحه 
بوعي ضمن عملية المقارنة: وذلك إذا كان يريد لتحليله أن توجهه قضية غير 
متنازع فيهاء وليس فكرة مسبقة. 
إن التأويل المقارن للثقافات القديمة والحديثة لم يكن بالنسبة لمعتنقي النزعة 
الإنسية ولفلاسفة عصر الأنوار» غاية في حد ذاته» بل وسيلة لتصور ووصف مثل 
أعلى للمجتمع في الحاضر وف المستقبل. ففي "مقايسة القدماء والمحدثين" (1697- 
8) وهو كتاب مبخوس القيمة ظلما ف تقليد الأدب الفرنسي - أراد مؤلفه 
/شارل بيرو/ التأكد من مدى تَقَدم عصر الملك /لويس الرابع العشر/ على معاير 
الجودة في الثقافة القديمة» وانتهى به البحث؛ رغم نيته الأصلية» إلى الإقرار بخاصية 
نضاد العالمين التاريخيين. 
أما كتاب"تاريخ الفن القد»" (1764) الذي ألفه /وينكيلمان/ ليعارض به 
دعرى الفنون الجميلة عند المحدثين» فلم يكن يستهدف فحسب إبراز فكرة 
الخال من خلال تطورها المنجز عند القدماء» باعتبارها وحدها ما 0 
0 بل كذلك, ومن خلال تأويلات حديدة لفكرق "الأسلوب الراقفي 
الأسلوب الجميل". جعل معاصريه يعاينون الطوباوية الجمالية لرغادة العيش ني 


الجتمع. 


(© "طرف وسيط" (المترحم). 
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أما اروسوا/ء ف نقده للحضارة الحديثة» فقد توسل بالمقايسة بين المدير, 
القديمة والدولة الحديثة ليكشف عن مصادرات "العقد الاجتماعي" وعن إطاره 
التحريدي بواسطة استحضار الحياة الجمهورية الحقيقية. 

ف حين سعى افريديرش شلكل/ واشلراء في كتاباتهما المورخة ب (1797), 
إلى إيجاد حل لمسألة "الصراع بين القدماء والمحدثين"» وذلك وضع للسقه تارب 
لفن مستقبليّ ينجم عنها برنامج جمالي للعصر الرومانسيء انطلاقا مسن التميير 
التاريخي بين العهد القددم والعهد الحديث. 

إن تقدير علم المقارنة اليوم بعلم المقايسة القديم يكشف عن تواضع أمداف 
الأول وكفاف مشروعاته. فح ذلك المشروع الكبير والشهير الذي عنوانه 
"التاريخ المقارن للآداب باللغات الأروبية "217 يبدو لي دائما أنه يتعرض لخطر 
تشمك تهون وهمي للأدب الكو بحكم افتقار هذا المشروع لغاية تتعدى المقارنة 
المنهجية. وف ل نظري أن تفادي هذا الخطر يقتضي تحديد مسألة التواصل الأدسس: 
وهو ما يستتبع السعي لإعادة بناء علاقات "التلقي" والتبادل بين الأمم كما بين 
حقب الماضي والحاضر الى أتاحتها دائما تحربة الفن وال تعاكس غالبا 
الإكراهات الدينية والسياسية» وذلك خلف علاقات التأريخ الأدبي التقايدي 
المشيأة. 


(1) انظر تقرير /!. شيفلريل/ عن المؤتمر الثامن للجمعية الدولية للأدب المقارن في 
01236 1161520156 12 ع0 عتااعل» 21978 ص. 482. 
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إن مهمة نصّورٍ تاريخ للآداب في شكل سيرورة تواصلية تتطلب أولاً إعادة 
بناء الدور الفغال الذي يخص الفهم في علاقات "التلقي" والتبادل الأدييين. وهذا 
الاففراض اطيرمين وطيقي” تطنان2/0 0قنطامن860 ,عسطتمنوم وننولوتن0 
وزامة تمزع "7" : يعتبر أقدم نما يتصور. وق هذا الصدد يمكن لحمالية التلقفي أن 
تستجير بسلطة /سان طوما/ الحليلة. إن قبول هذا المبد! كفيل يجعلنا ندرك لماذا 
بعض مقولاات التأريخ الأديسي التقليدية» مثل الأصل والأثر والنموذج والصير 
(مءطءلطءة71) والإارث الخ. تبقى غير كافية وتستوجب التعبير عنها بعلاقات 
جدلية حين يتعلق الأمر بفهم تاريخ التواصل الأدبي. كما أن التسليم بالدور 
الفعال للمتلقي يستتبع من جهة أخرى الإقرار بأن كل فعل لق يفترض اختيارا 
وتحيزا إزاء التقليد السابق. ذلك أن أي تقليد أدبي يتشكل بالضرورة ضمن 
سيرورة تتحقق بين مواقف متعارضة من قبيل التملك والرفض؛ صيانة الماضي 
وبحديده الم. 

وتمتلك الخطوة المنهجية؛ الى تقود من السرد الأحادي البعد إلى تصور جدلي 
للتأريخ الأدبيء ميزة كونها ُبرز ميجلا كاملاً من العلائق التواصلية الي بقيست 
متوارية خلفى تتابعات مختزلة إلى علّية بسيطة. إن بالإمكان اليوم تبن بمجموعة جد 
ميزة من أنماط التلقي وأشكاله هناك حيث لم يكن بالإمكان سوى معايفة 
ارتباطات مصدر أو نموذج أحادية الجانب. ويقترح /ديونيز دوريزين/ الذي أقر 
رأبرز في أبحائه؛ وبالتزامن مع أبحاث أخخرى أبخرت في جامعيٍ كونسطانس وبرلين 
0 مهن يكن الموضوعٌ المتلقى» فهو يَِلَقَى وفق ذهن المتلقي" (المترجم). 
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الشرقية» الدور المهيمن الذي يؤديه المتلقي في جميع مستويات تش كل التقايِد 
الأدبية - يقترح تمييز أشكال التلقي حسب السّلّم الآني: القذكر والإيحاء 
والاستعارة والمحاكاة والتكيف والتنويع. ومن جهة أخرى. يرجع الفضل إل 
اهارولد بلوم/ في وضع نظرية تأويلية تسمح باستبدال أسطورة "الرواد" الأدبية 
بحدول كامل من مقولات "سوء الفهم الإبداعي (201556801528 01683)176)) ومن 
3 فإن العلاقة بين المؤلفين الكبار كم في هيئة (12]105 915102337 2) أو 
بالأحرى في شكل أحوبة يقدمها الشعراء الأبناء للأسئلة ال تركها الشعراء الآباء 
مفتوحة» ونقصد بما: التقويم أو التحويل (11885268©) والتكملة التضادية 
(16655653) والإلغاء (وذوهمع1) والتصعيد (0516515) والعودة إلى المعئ الأصلي 
الضائع (2065طم0م2) أو الاختراق ذا العواقب غير المتوقعة . (2612081286108) 
وليس ترهين النصوص المعيارية في مختلف أشكاله ولا الحوار بين كبار 
المؤلفين وحدهما اللذان يستعيدان ديناميتهما التاريخية بواسطة جمالية التلفي. 
فالأساليب والأجناس والأحقاب "والنهضات"» الى يعدّها البحث الوضعي ظواهر 
ناحرة ونتقلقة» تظير ايا عن حدية :ف الوق التحر لك [ولالتينا اكد و وا موعن 
إعادة تأويلها بحسب الوضع المتحول للمؤولين. فليست العصور الأدبية مثلا 
"أحداثا" ذات دلالة موضوعية وقابلة للتحديد على نحو فائي» بل هي ظواهر 
تاريخية فوق سيرورة لاتنقضي من الدلالات. إن مععئى عصر أدبي ما ينكشف ف 
التفعيلات المتعاقبة ل اندلاله' (بلغة بارث)» تلك الى تنتج في آن واحد من 
الحدث التاريخي ومن أثره في لحظات مختلفة وال يمكن بالتالي إعادة بنائها عبر 
تاريخ تلقيه بدء من أول تلقياته وانتهاء بتأويله الراهن. فمن أحل فهم الرومانسية 
مثلاً انطلاقا من وضعنا التاريخي الراهن» ينبغي ألا ننظر إليها من حيث هي عصر 
مغلق ومتجانس كما تفعل كتبنا المدرسية. إن التساؤل عن دلالة الرومانسية 
بالنسبة إلينا اليوم يقتضي منا الاعتماد في أن واحد على بياني 1802 و1827 
الأدبيين وعلى أشعار/ نوفاليس/ أو /فيكتور هوغو/ مثلاً وعلى النقد الذي كتبه 
امالارمي/ أو /فاليري/ عن الرومانسية. كما أن علينا أن نتأاكد بأنفسنا من 
اشتراطات فهمنا الراهن المتحصّل من معيار جمالي يقلل من قيمة كل شعر 
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ا و ٌ ١‏ لنجد ىا ١ا‏ . 

رومانسي امنزع ( 2 جع 916 680 يمل برورن ونين 
ا | 5000 ' 7 53 6 لبوصسيح 

ثريا وعب أخيرا مقابلة تفعيلات الرومانسية ف البقاليد الكدية اد اوري د 
و : 010 م 7 0 
يها في الآداب السلافية وغير الأوروبية. فبما أن التواصل الأدبي 1 0 

' 010 
ضمنها ظ 9 00 من بين بروات الماضي أو الآداب 

الأجنبية) فإن مسألة عديه مام كلقي وماحم ,رفصي لذ ا ميلا فلت تراد اتغري" 
١‏ 00 ع ٍِ ٠.‏ 1 5 صر 
يحون بول/ أو/أ. ت. أ. هوفمان/ ومحا كاهًا مباشرة خار ج كايا .يتنا 


ب" للء عر 


ع تسرف 
شعراء آخرون مثل/ نوفاليس/ أو /أيشندورف/ سوى بحاح بطيء؟) تثير بالذات 
قضايا موحية ذات صلة بالتفعيل التاريخي لمعى عصر أدبي ما. 

إن المثال المستشهد به يسمح لنا باستخلاص نتيجتين أولاهما أن جمالية التلقي 
ترفض مفهوم "العصر" بمدلوله الميجلي» وهو أنه تعبير عن الروح الموضوعية؛ لا بل 
تصورٌ لاتحاد رمزي لكافة التجليات المتزامنة. ففي رأيها أن أسلوب أو نمط عصر 
أدبي ما لا يعدو كونه جعنانا جمانًا فهينا 1 اللامتزامن ضمن كافة التجليات 
الحادثة في زمن واحد في محال التعبير الفئ. ويمكن لظهور أسلوب أو نمط جديد 
ذي تأثير قوي أن يستبعد المعيار الجمالى السائد إلى حينئذ ليصبح في عداد الماضي 
الأدبيء بحيث يمكنه أن يجعل هذا المعيار نسي منسسيًا أو ينيطه بمهمة ثانوية ضمن 
المعيار الجمالي الجديد (وهذه على سبيل المثال حالة الرواية الواقعية الي تحيل؛ منذ 
افلوبير/ وبأشكال مختلفة» على الرومانسية البائدة). أما النتيجة الثاية» فهي أن 
جمالية التلقي تتعارض مع تصور للتقليد الأدبي يكون؛ حسب العقيدة الإنسية أو 
فلسفة التاريخ الماركسي الحديثة» نوعا من "الكنز" الحاضر باستمرار وعير د 
زمان "" القن دووط ,0 وودو11 156 ومع تصور التراث الثقافي بما هو مادة دوم 
متنامية وجاهزة للاستعمال. وهاذان التصوران يفضيان إلى كلية يتفان الأدب 
المقارن في احتوائها ضمن مبحث تاريخي تركيبي عنو إنه "الأدب العالمي . إن 
التقليد الأدبي, في حسبان جمالية التلقي؛ لا يسعه أن يكون موضوع بحث إلا 
إذا افر تينو جيه النظر وسلّم بمبد! الاخختيار المستمر باعتبارهما شرطين لكل 
تواصل أدبي. فهر لا يشذٌ عن القانون الذي يتحكم في كل عمل تاريخي والدي 
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يحث المورخ على العدول عن ذلك الطموح المستحيل الموهم باستطاعة إدراك 
التاريخ في كليته - وهو العدول الذي يتم التعويض عنه بسخاءء في نظر /كريل 
كزك/» بواسطة استعداد الإنسان الفطري لتجديد ماضيه من خلال '"تجميع تاريخي 
تدمج به الممارسة الإنسانية عناصر الماضي وتنعشها باحتوائها . 
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إن أية نظرية للتواصل الأدبي مطالبة اليوم بالمبادرة إلى تقد "المتحف 
الخيالى" وميطافيزيقيته الضمنية؛ أي الحمالية "الأفلاطانوية"0*, الي تقضي بأن كل 
فن عظيم يتسم بجاهزية دائمة وحضور مباشر. ولقد زعزعت امحادلات النظرية ف 
الستينيات» الى هيمن عليها الو حديد للمار كسية والفرويدية؛ الاقتناع الإنسي 
الذي بمنح للفنون سلطة غير محدودة تسمح لما بإقامة التواصل بين البشر عبر جميع 
الأزمان وكافة الحدود. وقد أمكن على الأقل استخلاص هذه النتيجة من االلجدل 
حول الإيديولوجحيات والمناورات المترتبة عنهاء وهي أن التقليد الأدبي منوطة به 
دائما هذه السلطة المزدوجة» وهي نقل بطولات الإنسان والامه وتخليدها وكذا 
إخفاؤها وإخضاع الفن لمصاح استبدادية. لكن ينبغي ألا ننسى أن التواصل 
الأدبيء بعكس كل تحذر متعلق يجميع الإيديولوجيات»؛ لم يتم أبدا إخضاعه 
تماما للإايديولوجيات السائدة في الدول والكنائس. فتاريخ الأدب والفنون الجميلة 
هو في الآن ذاته تاريخ تبعية وتمرد غريزي للتجربة الحمالية: هنا يستطيع الإنسان, 
بفضل نشاطي الإبداع والتلقي؛ أن يجعل كافة وظائف العمل الإنساني الأحرى 
شفافة وأن يرفعها إلى مستوى التواصل الذي يسمح بالكشف عن تمرسه بالعالم 
رعم المسافات الزمانية والمكانية والثقافية. 

لقد كانت جمالية التلقي ف بداياتها ما تزال تلوح في شكل جمالية الفن 
الستقل؛ متعلقة بتلك الآثار الفنية الى تتجاوزء بفضل قيمها التجديدية أو السلبية؛ 
أفق توقع جمهررها الأول والى تبتعث فيما بعد وبفضل اكتمالها الدلالي» تاريما 


(*) ترجمة ل عأموونومغ12م وهي صفة تنشو يه للأفلاطونية (المترجم). 
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تأويليًا غنيًاً. وبقدر ما كانت مسألة وظائف الفن الاجتماعية تفرض نفسها م . 
جديد, كان على حقل الأبحاث أن ينفتح على تقاليد أدبية سابقة ولاحقة لحو , 
الفن المستقل ومَجَاورَةٍ لفكرة "الأثر" الإنسية وحى للتواصل الأدبي في سا 
كافة وظائفه» دون استبعاد مبد| "ع5وو006م اء 326]عء1ء72”* الذي فقد حظو 
منذ مذهب "الفن للفن" وتم ازدراؤه ف أيامنا باسم "أدب الاستهلاك". وهمذا 
الأدب» شأنه شأن الأدب الشفهي» لا يوجحد إلا في شكل "لالطصة) ع لوعن [م"0, 
أي ف هيئة "سلسلة" و"حركة" لا تستطيع الحمالية التقليدية إدراكهما بحك, 
اهتمامها ب 3110112) "0 قْ الروائع الأدبية. لذاء وجب الكضشنى 
من جديد عن التواصل الأدبي ضمن التجربة المعيشة للفن واستبدال أو نطولوجية 
الأثر بدراسة الممارسة الحمالية» وهو المشروع الذي دشنه /تحون ديري| 
و/خ. موكاروفسكي/ و/ميكيل دو فرينا/ لكن هؤلاء لم يتمثلوا تاريخ الممارسة 
الجمالية ف أبعادها الأصلية الثلاثة الي أراها (واليَ وصفتها في كتابي 
(1977) "لتاناءمعصطعط عطعءعتمىء)1! لصن عستمطفريء عطءوناء زوق" رمي 
الإنتاج (15و1.016) و التلقي (4151586515) والتواصل (31515ط)3©) بيد أن نظربي 
عن التجربة الجمالية تتوافق مع نظرية /موكاروفسكي/ في حدود كوفها تعرف 
الوظيفة الجمالية .كما هي مبدأ فارغ, لا بل مفارق» يسمح بتنظيم وتنشيط كافة 
وظائف عمل الإنسان في العالم اليومي الأخرى. إلا أنى أضيف إلى نظرية الدليل 
الحمالي هذه الذي يجعل وقائع العالم المعيش غير الْمُْقِدَةٍ شفافة» أن الوظيفة 
تلتسالية يمكين الرظلفة النظرية» تبن تار ان لمتعة الحمالية ال تفتح التفاعل 
التواصلي من حيث هي تلذذ بالذات ضمن لذة الآخر. وبينما لا تتكون الوظيفة 
الجمالية» حسب ام وكاروفس كي /» إلا يقابل إنكار وظيفيَ 'المدارمسية 
و"التواصل", فإن هذه الوظيفة» في تصور مدرسة كونسطانسء ترعى أفق الواقع 
الذي ترفضه كأي رفض حسب الجحدلية الهيجلية وتعيد بالتاليى للتجحربة الجمالية 


(*) "الممتع والنافع' (المترجم). 
(**) "الجمع فقط" (المترحم). 
(** *) "المفرد فقط" (المترحم). 
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ينها التواصلية لمفتقدة. ومن ثم» فإن ثائية "الواقع" و'الخيسال" الكلد_بي 
يزيى وجاهتهاء حيث إن الثيال؛ عوض أن يعارض الواقع؛ ينقل لنا شيغاً ماع 
وذا الواقع" بتعبير /ف. إيزر/ وهكذاء يكف عالم الخيال عن كونه عالىا فى ذاى, 
سبح ماكانه الخيال دائما في التجربة الجمالية والتواصلية للفسن قبل أن يمل 
.:قلاله» أي أفقا يكشف لنا معن العالم من خلال نظرة الآ 0). 
إن كتابة تاريخ أدبي جديد من أجل إعادة بناء قضية التواصصل الأدسبيس 
انطلاقا من رواسب الأعمال والترابطات التاريخية والتأويللات» تفتضي اللحوء إلى 
تاريخ ونظرية التجربة الأدبية. ويبدو لي هذا ضروريا لأنه يمثل "لسر التأويلي" 
الذي يسعفنا على بلوغ أحقاب بعيدة ف الزمان وثقافات غريية على التقايد 
الأوربي. وهذه الإمكانية تتعذر على كل من المؤرخ والأنثروبولوجي اللذين 
يُضطرَان في أكثر الأحيان إلى إحراء تحليلاتما على وثائق أو شهادات مشتنة وناقصة 
وتبقى صامتة» وإلا فخادعة من أول وهلة, بحكم كوا لم تكن مرصودة لتحقيق 
'متعة نصية" للقارئ اللاحق أو لمخاطبة ذهن الملاحظ الأحنبي. إن تحليات الفن؛ 
أو بالأحرى الشهادات على العالم المعيش» حين تتكلف بما الوظيفة الجمالية» تتجاوز 
دائما الوضع التداولي لأصلها. وهو ما يبقى صحيحا حي في اضطرارها إلى خحدمة 
غايات شعائرية أو أهداف إيديولوجية. فحين تبدأ التجربة الحياية, يربح سياد 
هذه المسافة بالنسبة إلى إكراه الطقوسية الدينية أو السياسية الذي ألفناه دائما بواسطة 
السلوكات اللعييةِ. ذلك أن موضوع الطقس الذي أدركته وحوّلته الوظيفة الحمالية 
[ايسخطيع يعد اححو ا عونق قاقر فهو ره أن ول إل توضيوع عمال يعرف 
بنية غبرية ووو رككرون من جهة عن كينونته الأخرى؛ (أو "أجنبيته') وتحيل 
بواسطة شكلهاء من جهة أخرى, على الغير» أي إلى وعي مستعد للفهم. ٍ 
إن مهمة التأويلية التاريخية هي أن تيسّر إدراك أدب الماضي الذي أصبح غريبا 
عن وأن تسعفناء من خحلال الإقرار بغيريته بالذات» على ملاءمته مع تحربتنا الراهنة. 
ل« سمه 
() هكذا أفهم أطروحة /ك. ه. شتيرله/يبدو العالم كأفق للخيال؛ ويبدو الخيال كافق 


للعالم". انظر دراسته القيمة: "صوناء51 )6 موذمءء84": بملة عن )هن5» العدد 39؛ 
ص. 299 ومايليها. 
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وحين يتعلق الأمر بثقافة أحنبية تختلف لسرن ا م 


التمائل الى أعدتها السيكولوجية الأدبية 7 مدونة الأدوار والمؤسسات يي 
الى وضعتها سوسيولوجية المعرفة(!). أخيراء فإن القيام بتركيب لهذه المقترحات 
المنهجية خاص ببحئ أدبي منذور لشاكل التواصل الس يُطسرح في مسستوى 
دياكرونية عملية التلقى وف مستوى سانكرونية أنساق التواصل”© - يُعتبر 

ار شو ماين ريت الات لبيا مط مد رده واي 
جديدة للتوفيق بين المنهجيتين» التأويلية والبنيوية»ء حي تعرف الأولى أن 
8 أوع رمم كناطكة[ نووزو 06" وتعرف الثانية أن مضزة 9016004 


0ه« 20 0ط ع5 31026 لطا لطص0** . 


)ترضح هده العويلة بيجي أن أستشهد ب اجورج دوني/ الذي يقول ف 
مقدمة كتابه "الأنظمة الثلاثة أو مخيال الفيودالية" ص. 8. "إن المورخ لا يسائل أبدا 
سوى الفضلات. وهذه البقايا النادرة تصدر كلها 2 عن آاثار تذكارية نصتتها 
السلطة. فتلقائية الحياة كلهاء شأفها شأن التقاليد الشعبية» تستعصي على إدراكه. ولا 
يخاطبه سوى أولئك الرجال الذين يمتلكون ذلك الجهاز الذي يدعوه /لايزو/ الدولة, . 

(2) أتفق هنا مع /إيتيامبل/ الذي سبق له في 1963 أن ذكر في نقده لمدرسة الأدب المقارن 
الفرنسية بأن "تاريخ علاقات الأفعال بين الكتّاب والمدارس أو الأحناس الأدبية لا 
يستنفد علمنا"» والذي تبنّى رأي /رون ويليك/» وهو أن "الآداب هي أنساق الأشكال 
ال يضيفها الإنسان إلى لغته الطبيعية"» والذي طالب ببناء نظرية مقارنية مخص الشعرية 
والبلاغة وعلم الجمال؛ والذي شجع مشروعه على صياغة أحكام حمالية. انظر كتابة 
المقارن غير البرهان" 3» باريس» 1963؛» ص. 70 وما يليها. 
أحيل هنا على /ب. سميث/ في دراسته "0107065ط 065 4ه وعرورعع 1065" بجلة 
26 العدد 9 001 الذي يقول في ص. 311: "وباختصارء فلا بمكننا وضع 
أسس بناء مقارن حقيقي ورمما الارتقاء إلى مستوى فرضية نظرية موحية حقا إلا إذا 
اعتبرنا الآداب أنساقاء وليس ,ملاحقة موضوعات مفصولة عن سياقها عبر القارة كلها 

(*#) "لا علم للمفرد' (المترحم). 

(**) "العلم الذي لا ينقل موعظة لا بكرن الحكمة' (المترحم). 
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الفصل الرابع 


جمالية التلقى. 
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إن جمالية التلقي - الي كانت إلى عهد قريب فقط شبه بجهولة؛ مما بدا ممه 
مناسا إبراز كنات الي تُقدّمها من أجل نحديد التأريخ الأديسي محتضر” - 

تثير فقط اهتماما قويا اليوم ني أوساط الباحثين» كما تؤكد ذلك الريعد الأرك 
0 ولخ تق ' هذا انيب أ ذاك الي اعرار لاك المطات التقليدية الجليلة 
د أن تحمل كذلك تلك الضرمات اي توحهها امن كل ساب الطب 
المدغدة بورتخؤازدية والتقاورة الار كني القن فهي من جحهة منبوذة بدعوى أنها 
ابحاه دم امفرطيا مُعَادٍ نا 1 مشتبه فيه لبسمبما 5-01 ا 0 - 
ذلك 5 ارم عه أدبي مشبوه سياسمًا 9 اه الجدوى وعلم أدبي 
خاص بالمادية التاريخية /ب. كُ. فارنيكن/. 
' ولن أتخذ هنا أي موقف سياسي من تلك المظاهر السياسية الي يكتسيها 
لاحي يا ا 0 
و التاريخ أو بحرد احتضار للثقافة التاريخية. 55 ن أرد على الانتقادات؛ 
محاولا الإبانة عن الإضافات الى تحملها جمالية التلقي وكذا ما لا تستطيع عفردها 
تقديمه للنهضة الب يعرفها التأمل المعاصر في الفن وفي تاريخيته وفي علاقتنه مع 
التاريخ عامة. 

ولقد سبق ل /ك. 5 . مانديلكو/ أن أ أجاب بما فيه الكفاية عن ذلك السؤال 
ذي الأسبقية والمتعلق ععرفة لماذا م طور النظرية وختالة عند فريكر شبيلكلا 
لل غاية "النقد الجديد" في أمريكاء كلاً من "تاريخ الآثار" ومن حمالية ' 0 
في حين نلاحظ أفهما أثارا منذ عقد 7 تقريباً اهتماما متزايدا. . إن فكرة استقلا 
عيبي لل ا ا 
6 انظر هذه الإمكانيات في الفصل الأول من هذا الكتاب (المترجم). 
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العمل الف تتناق تحديدا مع طرح سؤال الآثار الى يحدثها هذا العمل وكنا 
وظيفته في امحتمع. لذلك؛ فقد كان من تبعات انتقال الوعي الجمالي إلى مبدا| 
الاستقلالية-هذا الانتقال الذي تتميز به المثالية الألمانية عن عصر الأنوار وجماليته 
المهتمة بالآثار - أن انقطعت التجربة الجمالية أكثر فأكثر عن الممارسة. 0 
بعد اليوم تجاهل أن عصرنا يتطلب بالعكس أن يُجعل الف ونظرييُه وتطبيقه "مسن 
ضرورهة الحاضر فضيلة التاريخ" اك. ر. مانديلكو وبتعبير آحر. فإن همذا المن, 
الذي تصلبت استقلاليته ليته وتكسرت ف هيئة عقيدة مؤسسية» مُطَالبُ بأن يخضع من 
جديد إلى قوانين الفهم التاريخي. ذلك موناة مع استرجاع التجربة الجمالية 
لدورها الاحتماعي ولوظيفتها التواصلية اللذين افتقدهما. 

وإذا نظرنا من هذه الزاوية إلى المهام الى يتعين أداؤها على نظرية المن 
وتاريخه اللذين هما في طور التجدد. فسنلاحظ دون شك أن بإمكان جمالية التلمي 
أن تسهم في اكتمالهماء وذلك بإحداث القطيعة الجذرية مع الأعراف العلمية 
المقررة» لا أن تَدْعِيَ لنفسها أنها بالتمام والكمال إبدال منهجي. فليست جمالية 
التلقي نظرية مستقلة قائمة على بَدَهِيات تسمح لها بأن تحل ممفردها المشكلات الي 
تواحههاء وإنما هي مشروع منهجي جزئي يحتمل أن يقترن .بمشاريع أخحرى وأن 
تكتمل حصائله بواسطة هذه المشاريع. وأناء إذ أقرٌ بذلك» أترك لغيري» شريطة 
ألا يكون خحصما وطرفا في آن واحدء عناية تقرير ما إذا كان ينبغيء في مجال 
العلوم التأويلية والاجتماعية» اعتبارٌ هذا الاعتراف بالنقص من لدن منهج ما علامة 
على ضعفه أو على قوته. ومهما يكنء؛ وخلافا للنظريتين المثالية والمادية اللتين 
تؤكدان؛ انطلاقا من مقدمات منطقية متعارضة (استقلال الفن أو تبعيته من حيث 
نشوؤه وتداوله)» طموحهما إلى أن تكونا منهجين كاملين وشاملين» فإن جمالية 
التلقيى تستمد خاصيتها الجزئية من وعينا المكتسب بأنه أصبح من الآن فصاعدا 
مستحيلاً فهم العمل في بنيته والفن ف تاريخه باعتبارهما جوهرين وكمالين أولين. 
فإذا كنا لا نريد بعد تحديد الطبيعة التاريخية لعمل فين .معزل عن الآثار الي ينتجها 
وكان غير ممكن بعدٌ اعتبارٌ تاريخ الفن متجسدا كليا في تعاقب الأعمال بمعزل عن 
الاستقبال الذي حظيت بهء فيتعين علينا حينئذ أن نقيم جمالية الإنتاج والتصوير 

1130 


ويزليدية على أساس حمالية اشلقي. وهذا الشروع لا ينبني ولا مين بن إلى 
نليفه لغاية استعادة الفن والأدب لتاريخهما ١‏ قا ذلك أن الخاصية ابرح 3 
يلقي بالنسبة لإنتاج والتصوير تطايق الخاصية الخزثي لتاريع الف و سب 


2 

عموماً الذي ينتمي إليه. إن تأريما للأدب أو للف بناء على جماي تفي يفص رم 
ا ل | إلا 

الإفرار بمذه الخاصية الحزئية أو لاستقلال النسبي" للفن للفن. ولمذا احيين 


بإلذات» بمكن لمثل هذا التأريخ أن يساهم في فهم العلاقة الحدلية بيد سن لفن 
وامجتمع» وبتعبير آخر في إدراك العلاقة بين الإنتاج والاستهلاك والفواضل قبسي 
المنارسة التاريخية العامة الي تندر ج فيها هذه العناصر 
وبالإحالة على النقاش الذي دار لغاية اليوم 5200 
استخلاص ثلاث إشكاليات أساس أعتقد أنه من اللائق توضيحها: 
- إشكالية التلقي والتأئير (أو الوقع الذي يحدئه العمل ف المتلقي)» وهي 
تعود بنا إلى المسألة التأويلية المتعلقة .معرفة الدور الذي تؤديه ثنائية 
"السؤال - الجواب” في عملية الانتقال من تشكل أحادي البعد للمعئ 
إل شكن عدن له 
- إشكالية التقليد والانتقاء» ويتعلق الأمر .معرفة الكيفية الى يتمفصل يما 
الترسب الثقاقي اللاشعوري والتملك الناجم عن اختيار واع» وذلك 
بحسب أفق التوقع الذي يسمح لنا بتحليل بجحربة جمالية معينة. 
6 اشكلية أ اتوقع ووظيفة التواصل» وقد صاغها كلود تريكرا في هذ 
السؤال الذي يعتيره سؤالاً حاسما بحق: "كيف يمكن فهم الأدب في 
راهنيته الحالية وإدراكه مما هو إحدى القوى الصانعة للتاريخ؟ . 
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التلقي والأثر الذي يحدثه العمل 


إذا عرّفنا العمل ما هو حصيلة تلاقي النص وتلقيه» وبأنه بالتالى بنية دينامية 
لا يمكن إدراكها إلا ضمن تفعيلاتا 8 المتعاقبة» فسيمكننا بيسر أن نميز فيه 

بين "الأثر" أي وَقع ذلك العملء ثم "تلقيه". ويؤلف هذان المكوّنان عنصري تفعيل 
العمل الفئ والأدبي العنصرين ما فالأول» أي الأثرء يحدده 
النص» والثاني» أي التلقي» يحدده المرسل إليه. ويفترض الأثر نداء أو إشعاعا آتياً 
من النص» و كذا قابلية المرسل إليه لتلقي هذا النداء أو الإشعاع الذي يتملكه. 
ويحتمل مفهوم "تاريخ الآثار" تفسيرا معكوسا ما دام أنه يُظْهِرٌ مفعول عمل ف ما 
كما لو كان يتشكل من طرف واحد في هذا العمل بالذات وبه. والخاصية الوهمية 
لهذا الإظهار الذي يجعل النقل يحصل تلقائيًا لم يتم توضيحها في المخطابات التأريخية 
من نوع: "حظوة الأديب الفلاني في الأدب الفلاني" أو" تأثير فلان في الأدب 
الفلاني"» وكذا في كثير من الدراسات الى على غرار: "مصير /أوفيد/ في البلندان 
اللاتينية الثقافة" أو "صورة /رابلي/ في الأدب الفرنسي" الخ. والحق أنه لا يمكن 
ادّعاء دراسة تاريخ تلقي الأعمال إلا إذا اعترفنا وسلّمنا بأن المعى إغما يتشكل 
بالحوارء أي بواسطة جدلية تذاوتية. ذلك أن استمرار أعمال الماضي في التأئير 
رهين بإثارة اهتمام الأحيال اللاحقة الي تواظب على تلقّيها دون انقطاع أر 
تستأنف تلقيها نا بعد توقف سابق» سواء كان هذا الاهتمام مضمرا أو معلنا. 
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الذ 

ضح لانعنا افر 0 

لاسي ساي و0 مما 

ذلكء لا بد من التساة الات 

' كما العما الف ا 
و وز ل لفي لشاهد على الماضي والفي” لذ بي 
له قيمة الحاضر . 

إن التشكل الحدلي للمعن» ضمن التجربة الجمالية» يرتمن بتحقق تواصل فى 
مستوبي الشكل والمعع؛ أي أنه يمنضي أن تكون للموضوع الجمالي في آن واحد 
خاصية شكل فين (وهي الوظيفة الشعرية للغة في محال الكتابة الأدبية) وخاصية 
جواب. فلئن كان العمل الفئ الأصيل يبرر من بين ذخائر الماضي الخرساء 
ويستطيع بعد تل شيء ما" للأجيال اللاحقة» فليس ذلك ببساطة راجعا إلى" 
شكله اللازمن". إن سبب ذلك يكمن في كون "شكله"؛ أي خخاء يته الفنية 
النوعية (ابحاوزة للوظيفة العملية للغة الي بخعل من العمل شهادة على فترة محددة) 
ْقِي "دلالته"» على رغم مرور الزمن وتغيره؛ مفتوحة ومن ثم حاضرة؛ باعتبارما 
الجواب الضمين الذي يخاطبنا في العمل. ويلزمئ هناء مذكرا بنقدي لكل من 
ار. بارث/ و/له. ك. 0000 أن أل عضوها على أن الجواب والسؤال 
ضمن تاريخ تأويل عمل أدبي مل يظلان "مضمرين" في أكثر الأحيان. إن أئر 
العمل وتلقيه يلتحمان في حوار بين ذات حاضرة وخطاب ماض. ولا يمكن لهذا 
الخطاب أن يستمر في "قول شيء ما" لتلك الذات (أو أن يقول لحا شيئا ما كما لو 
كانت هي المخاطبة الوحيدة» حسب /كادمر/ إلا إذا اكتشفت الذات الحاضرة 
الجواب المضمر المتضمن في الخطاب الماضي وأدركته بما هو جواب عن سؤال 
ينعين عليها هي أن تطرحه الآن. وني هذا الصدد, يمكننا أن نطبق على تحربة فسن 
الماضي قولة /يورك دريفس/ المقتضبة: "التاريخ ١‏ يقول شيكاء بل يحيب" '. وأعتقد 0 
بأنه لا يحور دول محازفة تجاهل معضلا'ات المسافة التاريخية رو "انمحاد الأققين 
با ب 
از بكل بساطة, كما يفعل إج. كايزر/ بأن سبب غعئى وهر الأ 


عد 
) انظر 176 م. از ١‏ 
2( نفس من لفصل لأول. 
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الكلاسيكي" يكمن في كونه "يطرح على القارئ دائما وعلى مر القرون الأسيل 
نفسها بقدر ما يطرح عليه كذلك أسكلة دوماً جديدة يكفيه أن يفتح أذ, ا 
ولعيو دراه امد أعنان أرق رقلى زانا ابي يجت و 
ومألوفة بسبب نفاد قدركًا على السؤال وبسبب أن الأسئلة الي كانت تتضمر 
أحوبة عليها لم تعد لها سوى فائدة تاريخية". صحيح 000 ينطوي على سؤال, 
لكنه سؤال ينطلق من القارئ إلى النص الذي يتملكه. كم ) الاتحاه يعني الوقوم 
من جديد في النزعة الجوهرية) تلك الى تعتقد بأن الأسئلة أزلية» وبأنها تتنا] 
فيما بينها على الدوام وبأن الأحوبة عنها صالحة كذلك إلى الأبد. كما يعي نسيان 
أن الفن يتعارض تحديداً مع كون السؤال ويا 22008 مباشرة لأنه 
يفترض كمون المععئ. 
قط رمح من اببعلةة تتشلذنا للنض ادر القترهى الدى لنتين بححة واللعدي يتمد 
إدراك معناه الجاهز على "كل امرئ يمتلك أذنين للسماع"» فإن النص الشعري 
متصور كبنية مفتوحة تقتضي أن ينمو فيهاء ضمن فهم مُتَحَاوَرٍ خُرء معي ليس 
اا رلك" من أو لوقل بل معوئن يتم 'تفعيله' ' من خلال تلقياته المتعاقبة الى يطابق 
تسلسلها تسليئل الأسفلة والأحوبة. وجمالية التلقي تحدد لنفسها غاية الكشف عن 
الكيفية الى يتم يما تشكل المع حين ينجز الشاعرٌ صراحة هذا التسلسل الذي 
يظل بالعكس كامناً في أغلب الأحيان. هي ذي روح منهجنا التأويلي المنطلق من 
السؤال» الذي يطرحه علينا اليوم جواب التأويل التقليدي, من أحل العودة إلى 
الأفق المقابلة ل "التحققات" المتعاقبة» إلى السؤال المتجدد الذي "ينطوي عليه 
النص من أجلنا" والذي يتعين علينا طرحه اليوم والذي سيجيب عنه النص ضمنيا 
إن توضيح تطور العلاقة بين العمل الأدبي والجمهورء بين أثر هذا العمل 
وتلقيه» باستيحاء منطق منطق السؤال والحواب الهيرمينوطيقي - وهو ما تستهدفه جمالي 
بوي وب عيبي » على 
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50 لهَ. فارنيكن/» عن أطروحة كون "الإنتاج والاستهلاد 

تمتبر فيها الإنتاج نقطة الانطلاق الحقيقية) ومن ثم العامل مسسيرورة 
اإنجة وطرائق الإنتاج أن يحللها رحال الاقتصاد أو أن يتغغئ ب 2 
علاقات الإنتاج أن تكون 0 0 كاري ولكن لميين وكيا الكتزييون 
يساطة» من حلال الأعمال الفنية الماضية, عن المعطيات الاقتصادية المعاصرة؛ وله 
رّعاء تعليق إحداها بالأخر ى بالتذر ع .ممبد! "التناظر ات" أو "التمائلات" د 
هذه الأعمال ووثائق التاريخ الاقتصادي والاحتماعي الي "أصبحت خرسء' 
بالذات ما يجعل النظرية المعرفية المار كسية في ارتباك, إذ لا يكفي صراحة أن نقتسع 
بأولية البنية التحتية الاقتصادية لنرى إلا كما ترق الأشياء من الخارج كيف ار 
قدعا ل "طريقة إنتاج الثغروات المادية" أن "تحدد قبلا خاصيات الإنتا ج الأدبي" شْ 
بل يستطيع إب. لد. فارنيكن) أن يجيب عن هذا السؤال الذي لا أطرحه بقدر م 
لا أستبعده إطلاقا: "إلى أي حد يقتصر الوعي المتلقي على تصديق التحولات في 
مضموفاء تلك الي تطرأ على معن الأعمال الأدبية من جرّاء تحولات السيرورة 
الاجتماعية الي يتعذر على هذا الوعي إدراكها في حقيقتها؟". إنه لن يستطيع» كما 
لا يستطيع غيره» أن يستخلص أية عبرة من الجانب الإنتاجي لهذه السبرورة 
الاجتماعية الصامتة (الي يتعذر على الوعي إدراكها في حقيقتها"), إذا لم يبدأ بإعادة 
تشكيل الإطار العام الذي كانت تندرج فيه الأسعلة الإيديولوجية والمشكلات 
الاجتماعية الي أحاب عنها العمل الفئي قديماء سواء أكد جوابه النظامٌ القائم أو 
اعترض عليه؛ وذلك ضمن دراسته لمستوى التلقى في التجربة الجمالية الخاصة بالماضي 
الذي ما يزال في وسعنا إدراكه. فلا يمكن إبراز معى نص أدبي قددم باعتباره واب 
متضمنًا في هذا النص» ؛ ومن م عامل من عوامل السيرورة الاجتماعية؛ إلا بواسطة 
بحث قابل للمراقبة الموضوعية يتم إحراؤه على الوعي المتلقي المعاصر لهما 
وباختصار, وح إذا اعتبرنا الإنتاج العامل الأهم قُْ السبرور” الاجتماعية» فلا يمكننا 
معرفة الدور الذي يؤديه العمل الف ضمن هذه السيرورة إلا إذا درسنا تلّقيه. حيكذ؛ 
ستدرك هذه المعرفة الفاعلين الحقيقيين» أي الاتحاهات الجا للتطور» بدل أن 
تدرك, ومن خلال خفاء هذا التطور,» محض بخريدات بعد مُوَقنمَة. 


. وهذا 


1]35 
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التقليد والانتقاء 


إن حمالية التلقي» عوض أن تتعصب لنسبية كافة وجهات النظر التاريخية وأن 
تعتقد بأن كافة النصوص تقدم إمكانيات تأويل غير محدودة وأن تتجاوزء بتعبير 
ار. فاعن/ الموضوعية التاريخية لسيرورة التأريخ الأدبي" - تفترض سان فيحتا 
اراهن لمن يعور حون ابعص الخترود الي يمكننا التعرف عليها شريطة أن نوضح 
أولا أصل أو تكوّن فهمنا القبلي له. لكن أصل أو تكوّن تمرّسنا الراهن بالفن؛ الذي 
يتعين دراسته؛ ليس مائلا أمامنا حى نتمكن من إدراكه على نحو مباشر وكامل 

ضمن الكتلة الموضوعية للمعطيات التاريخية. إن فهمنا القبلي للفن مشروط في آن 
واحد وبنفسٍ القدر بالمعايير اللحمالية الورشيكل القارية كلها وسار رسي 
ري كانا وبتعبير آخر مشروط بالتقليد الواعي للانتقاء وبتقليد الحدث؛ 
امحهول واللاواعي» الذي يُمأْسِسهُ امجتمع بشكل مضمر. ولقد ظل غياب هذا 
التمييز يشكل إلى اليوم نقصا في تصورات النظرية. لذلك؛ فمن الملائم مراجعة هذا 
الذي سبق أن قلته: "غير أن التقليد لا يمكنه أن ينتقل من تلقاء نفسه. فهو يفقفرض 
التلقي حيثما يمكن ملاحظة فعل ماض في في الحاضر”1©. بالفعل» فكل إعادة إنتاج 
للماضي لا تفترض بالضرورة فلكا واعيا له وتكييفا له مع أفق تحربة جمالية جديدة. 
فبامكان الأعمال الى جعل منها إجماع الجمهور الأدبي تماذج أو روائع مدرسية 


(1) انظر 7611 من الفصل الأول (المترحم). 
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أن بح شيئاً فشيئا معايير جمالية لتقليد سيحدد سلفاً اننظار و الأعسال اللاي . 

نوبجهها في بحال الفن. 3 00107 لسارو ازواربواروي د 
ار كدلاك حك اعتمال مبرمو» كما كدت و جا وروا ااا 
إباريخية بصفة أعم. ذلك أن على العمل الأديسي أن بعري خاصيته كحدين رين » 
ين يستطيع أن يصبح النموذج الذي سيحتذى. كما أن التاريخ الطويل للأعمال 
ل كرت تقليدا أدبيا ينبغي احتزاله إلى شعرية حنس أدبي مثلما ينبغي احتزال تعدد 
عمال حقبةٍ ما إلى وحدةٍ أسلوب مهيمنء وذلك حن يكن تُشَكل معيار جمال, 
أي حي يحدث الانتقال من دياكرونية الأحداث المنتظمة إلى سانكرونية المعاير اللي 
تحدد انتظار الإنتاج المقبل. لذلكء. يلزمي أن أعووؤض قولي السابق المشار إليه أعلاه ب 
يأن» وهو أن التقليد» في محال الفن» ليس لا سيرورة مستقلة ولا صيرورة عضوية 
ولا ببساطة صيانة للتراث ونقلا له. فكل تقليد يفترض "انتقاء", أي تملكا لفن 
الماضي حيئما يمكن ملاحظة انتعاش التجربة الحمالية المنجزة ضمن التلقي الراهن 
الذي يسعف على خلود هذا الفن لكلا يطويه النسيان. 

ولذلك» فالخاصية الحزئية حمالية التلقي لا يبررها فحسب اهتمامها الانتقائي 
بالعلاقات بين الإنتاج والتمثيل والتلقي» بل كذلك إقرارها بأن كل إعادة إنتاج 
للماضي محكوم عليها بأن تكون حزئية. فجمالية التلقي تتعارض إذن بكيفية 
حذرية مع تلك النزعة الموضوعية المعلنة الخاصة بالمناهج الي تدّعي تعليق الفهم 
إن معي لا زمئ في كليته وإما بالسيرورة التاريخية الممتدة من ولادة العمل الفني 
إلى تلقيه في كليتها. فكل فهم قابل علمِيًا للمراقبة يتضمن بالضرورة الاعتراف 
تحدوده الخاصة. وهذا المبداً الأسائبي في جمالية التلقي ينطبق على تلقي أعمال 
الحاضر وتلقي أعمال الماضي على حد سواء. إنه يصدق على العمل المفرد الذي لا 
يحتمل سوى انتقاء محدود لإمكانيات تأويل محدده, ويمرص العدول عن بافي 
الإمكانيات الأحرى ولو كان ممكنا تحليل تعدده الدلالي إلى تعدد يا 
للزول الذي لا يستوعي بأن كل بناء فعلى للمعئ يقلص تعقّد المي الكامن” 


0( أشير إلى أني 00 تخمل هنا وتيا سان 1 ات نظرية الأنساق عنة 
ان. لوهانم 
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والذي يسعى إلى "إدراك كل ما يمكن إدراكه" يفرط في القيمة الجمالية المرتبطة 
ببعض توجهات الانتظار. كما يصدق هذا المبدأ على التكوّن "الطبيعي" للتقايد, 
ذلك الذي يتم دون تدحّل فعلىٌ وواع للذوات المتلقية .ما هي موجهة للعملية: 
فحين تنتقل معايير الماضي احمالية على هذا النحو إلى الحاضر بفعل لا إرادية 
طبيعية» فإن ذلك لا يحصل كما يحدث لكر الثلج المتدحرجة الي تتحمل بكل ما 
تصادفه» بل يحصل بالخضوع لبد! الاقتصاد الذي يسم دائما تشكل المقاد ععين 
أن الانتقال يختصر العناصر غير المتجانسة ويختزها ويقصيها. وينطبق المبدأ نفسه 
أخيرا على التغيير الذي يلحقه الوعى بأفق التجربة الجمالية (وهذه الحالة هي ما 
اعتبرته إلى اليوم أجدر بالاهتمام من غيرها): فحين يكون التدخل الفعلى للذات 
المتلقية ما يرعى السيرورة التاريخية» وتكون إعادة إنتاج القسم محددة من لدن إنتاج 
الجديةع ويكزان الأفق التجيد: القلن معظاريا سيب اقتاقات عرية جلي 
أخرى ممكنة وغير متحققة بعد فعلياء حينئذ يبرز الطابع الحزئي لكل تلق منتهى 
الوضوح. وبالإجمال؛ فإن مثل هذا التحول في الأفق» الكفيل بإعادة النظر ف قيم 
الماضي المكرسة وبتعديل تراتبية "السلط" وبتيسير "افتداء" تزاف مصبي ت يندا 
بالتنكر للتقليد القائم: وهذا ما حدث لفن العصور القليعة المنسي» الذي يدل تلقيه 
من لدن الإنسية النهضوية على بداية عصر جديد؛ حيث فهم بأنه بالحصر 
والتحديد رفض اليديية العابقة» ها عل ” فن القرون الوسطى يمسقط بدوره 
ولقرون عديدة؛ ف أغوار نسيان لا تفل عمقاً. 

ولهذا السببء فإن جمالية التلقي تستفيد من ذلك التحذير الذي وجهه 
/هابيرماس/ للتأويلية الفلسفية» وهو أنه يستحيل الاستناد إلى إجماع حر يوجه 
حركة التقليد وأن ان حول تقليد ما يمكن. خحلافا لذلك؛ 'تحصيله 
بأثر تواصل مزعوم" . فهي تستعمل مناهج أخرى (مناهج نسقية» نقد 
يديو لوعي" )اتأويلية الأخجاق) ينما لا كفس إنراة أفق توقع من أجل الكشف 
عن التفعيلات الى يحجبها أويطمسها التقليد السائد. غير أن مئل هذا التحليل 
النقدي لتاريخ تلقي عمل قددم ينبغي تمييزه عن ذلك الإجراء السهل والمكافيء 
والكثير الرواج اليوم الذي يقضي ب "الكشف عن الوعي الخاطئ . إن دراس” 
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| ب بها هي تأمل واع في نخاصيتها المزئية, تستبعد 
0 بيكره النقد الإيديولوجحير لنفسه؛ ذلك لأن هذه الد 


الرعي العسيي' 
وعمائية المادية الغريية 
1 واقع التاريخ تأو يلا تعسفيًا طالما أنها لا تعترف بأن أفمَها الخاص محدود وبآن 
نبل بجثل أهبية تاريثية؛ بها في ذلك وبمخاصة تلك التفعيلات الي م تعد تمي 
عن الأسثلة الى نطرحها اليوم. 
وينبغي هنا إيضاح مفهوم الترهين ”9 إعادة الترهين". فلا أعين بهدلا 
56 لاع الذي يجعل 5 قدا كاسنا للذوق الحاضر بتلبيسه حللة 
عصرية: ولا "قفزة النمر داخخل الماضي" الخهوره البيي حدد بما /فالتر بنيامين/ علاقة 
الشورة باستمرارية التاريخ. إنئ أعئي به كارا واعيا وضرها سيور يباه 
لماضي؛ مع رفض كل ما من شأنه الاعتراض بينها وبين الحاضر الذي يلزمها أن 
تبنيه وأن تبرره بما هو تحديد. وف محال الفن» تكون إعادة الترهين بإقامة واعية 
متبصرةٍ لصلة بين الدلالة الماضية للأعمال ودلالتها الحاضرة. وتفترض إعادة ترهين 
عمل أدبي ما بتجديد تلقيه دراسة العلاقة الجدلية بين العمل المتلقّى والوعي 
لمنلقي - وهي بالضرورة دراسة انتقائية وموجزة» لكنها تستمد من هذه الضرورة 
بالذات فضيلة إمكان إعادة الحياة والشباب للماضي. ولذلكء؛ يمكن اعتبار إعادة 
ترهين الفن القدم .كثابة استجماع للماضيء أي "إنتاج له وإعادة إنتاج» إحياء له 
وبحديد” بتعبير /كريل كزك/. وفي هذا الصددء أشير إلى أن النظريات الماركسية 
الي تحاول من جديد, ومنذ مدة غير قصيرة» التوفيق بين "تملك التراث"» كشرط 
ضروري لتنمية ثقافة اشتراكية؛ وبين تصورها الموضوعان لقوانين التاريخ 
الاقتصادي والاحتماعي والثقافي - تضعها حمالية التلفي "البورجحوازية" أمام 
سعربات كما تشهد على ذلك كتابات /ر. فاك /(1) الحديثة والرائعة. 
إد ار. ٠‏ فايمن/, ٠‏ الذي يشا رك جملة من المقدمات المنطقية المتصلة بالعللاقات 
بين الأدب والتاريخ, يغيب نظريي بلاغو أنما لا تفهم تاريخية الأدب انطلاقا من 
)1( وقد سبق 


ل إو. . هوهمان/ أن لاحظ في 65 بأن علم الأدب الماركسي قد أهمل فائيا 


“راسة الآثار الي يحدثها الأدنس. أما ) فا هذا الموضو ) فقد شرع في 
لشرم اا ا دب. ببحاث /ر. فامن/ في 3 
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"العلاقة التاريخية واللحمالية المتبادلة بين تكوّن الأعمال والآثار الى تنتجها", وأف 
نحدث قطيعة بين التقليد .ما هو حركة مستقلة زعما و تخصوصة بواقع جوهري, 
والتاريخ» مما هو تغيير لأفق التجربة الجمالية» قطيعة كان بإمكان التصور المادي 
الحدلي للتقليد تفاديها. وفي رأي /ر. فايمن/ أن هذا "الارتباك المنهجي" يتصف به 
علم الأدب البورحوازي الذي "يضيّع, حين يفكر تاريخيّاء معي التقليد. ويفرًط, 
حين يتشبث بالتقليد» في معين التاريخ". وأعتقد أن قد فندت هذا المأحذ الغان 
حين ربطتء, كما يمكن التأكد من ذلكء بين التقليد والانتقاء في مستوى التكوّن 
الكامن ل تقليد شبه مؤسسي وفي مستوى التأسيس الواعي للمعايير الفنية. 
صحيح أنين» إذ فعلت ذلكء قد أكون حَِدْت عن وجهة /ر. فايمن/ ذلك أن 
الموسف أنه - حين إثباته أن التقليد يمكنه؛ بواسطة "فهم تاريخي كامل" (وهو 
امتياز الماركسيين المحسود عليه)» أن يُفهم أخيرا كتاريخ؛ مثلما يمكن فنهم هذا 
التاريخ نفسه "انطلاقا من وحدة الحاضر والماضي" - قد أهمل» حين بلوغه هذه 
النقطة الحاسمة”!'» وصف طريقة اشتغال هذه الوحدة. فهل يتعلق الأمر بشيء آخر 
غير هذا النشاط الذي حللتُهُ بالذات بألفاظ الانتقاء والاستجماع والتجديد والذي 
أعتقد أنه ينبغي أن يتعهد, حى ف نظرية المادية التاريخية» بالتوسط المنيّج بين 
الماضي والحاضر؟ أما المأخذ الأول» فمن الممكن أن ينقلب ضد /ر. فايمن/ نفسه 
الذي لا يفرّق بين الأثر والتلقي”»؛ والذي يريد أن يكون تاريخ تكوّن العمل 
وتاريخ آثاره مرتبطين منهجيا كما لو كانت معرفتنا بتكوّن عمل أدب ما قادرة 
على إضاءة معرفة آثاره» وكما لو كانت سوابقه كفيلة بتفسير بقية تاريخه دوتما 
انقطاع, والذي يضطر أخيراء في سعيه إلى إعادة توحيد التاريخ والتقليد, إلى إعادة 


(1) صحيح أننا نعثر عن /ر. فايمن/ على تعابير مثل "حركة التاريخ ضمن صيرورة التقليد 
وفعله الانتقائي" ومثل "الحدلية الفعلية للتقليد والثورة» للتطور الطبيعي والانتقاء» ولكنها 
لا تضيف شيئا لأطروحته المركزية الي أنا بصدد نقدها. 

(2) يقول /ر. فايمن/: "إن أحسن طريقة يمكن للمورخ اعتمادها من أجل تيسير تأثير العمل 
الأدبي القدم في وقتنا الحاضر هي أن يدرس تكونه في الزمن الذي كان زمنه' . فنحن 
لا نعرف غالبا هل يقصد افايمن/ ب "التكون" سوابق العمل إمافي ذلك تاريخ 
الأصول) أو الأثر الذي عارسه عليه الزمن الذي أفرزه. 
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جر هرتها على مضض بالرجوع إلى برنامج 'التراث الثقافي". هذا مع العلم بأن هذا 
ويج يي تل راشاو ينه ريت لطر اس اعرف" نكرو ترايت فار" 
0 زمنه الماضي في الوجود جما هو استشراف للمستقبل". 
ش غ أن هذه الميتافيزيقا المادية - الي يترتب عنها اعتبار "حقيقة الأثر المج" 
كما لو كانت ف آن واحد مقررة منذ فترة تكونه وكانت» على رغم ذلك 
«استشراف» "جديدة على الدوام وعلى غير انتظار”" - لا يسعها الإبانة عن كيفية 
2-50 استيعاب التراث» الذي ينادي به /إبحلز/ والينين/ .مما أن هذا الاستيعاب 
يقنضى حتما الانتقاء "من أحسن ما أنتجه الفكر والثقافة الإنسانيان خلال أكثر 
من ألفي سنة" /لينين/ فلا مكان» قْ ليباه المار كسسية لتاريخ الفن؛ إلا لمعرفة 
نكون تعرّفا على سيرورات موضوعية تماما وخاضعة لقوانين التاريخ وحدها. أما 
الانتقاء الذي تتدحل مموجبه حرية الوعي الإنساني» فغائب عن تلك الفلسفة. 
لذلك؛ فلا يمكن تخصيص الوعي الراهن بالدور الحاسم في التجربة المنتّجة للمن 
القدم. وقد سبق لب افالتر بنيامين/ أن استخلص من هذه الحقيقة عبرة ذات نبرة 
نبوئية وفائدة بالنسبة للمادية التاريخية» حيث قال: "وحدها بشرية متحررة تستطيع 
حناً نعللة عاضيها كاملا ...عضي اخرى :زان كن الننقرية أن تسعد من مايه 
ف كامل لحظاته إلا إذا تحررت". 
إن كل ماركسي يريد استثمار هذا الحكم المأثور ويلزمه مع ذلكء ودون 
اتتظار الوصول إلى الأرض الى تعد بما هذه الكلية؛ أن يتملك التراث من الآن وأن 
بت بالتالي في "ما تحدر حقا صيا " - لا يتخلص من هذه الورطة من غير تلك 
انسبية وذلك التعسف ف القرار اللذين كان يعزوهما إلى "جمالية التلقي 
لبور حوازية . فلن يمكنه تحنب ملامة التعسف هذه إلا إذا كان مستعدًا لإعادة 
امدر لي الموضوعية المزعومة لهذه الكلية الي يدَعيهاء أي لهذا القانون الخاص 
التطور الذمي يتذرع به ليختص نفسه بحق التصرف ف التراث؛ وإلا إذا قبل تبرير 
17 1 1 9 ستجماع جزئي للماضي بواسطة منهج تأويلي. كما لوف 
000 "1 الورطة أخيرا مناسبة لتوظيف الصيغة الددلية لب "الوحدة رز 
“د ترظيفا بر بلاغي» وذلك بخصوص الاستمرار بين تكرّن الأعمال الأدبية 
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الكبرى والآثار الى تحدثها. والحق أن /فايمن/» يلجأء للتخلص من هذه الورطة؛ إلى 
مبد! يعارض عتراحة ار وده المتعلقة بحقيقة متكونة تانق ويلغي الوحدة 
الموضوعية بين الماضي والحاضر المستنبطة منها. ويتعلق الأمر بتلك الوصية ال 
يوحهها شار إلى المورحين واليّ تقضي بأن يتركوا مسألة التاريخ» من حيث هو 
كليةة مُعُلقة وباق وروا يعدو ا ترهين الأحداث على نحو انتقائي؛ تلك الي تبدو 
كما لو كانت مقدمات لتجربتنا التاريخية الراهنة ومن ثم تبرر خخطابا جزئيا حول 
التاريخ العام» وذلك "بالرجوع إلى أكثر أحوال العالم جدة". ولقد اعتقدت لحد 
الآن بأن هذه الوصية» الى تحتل مقاما رفيعا في نظريي الخاصة كذلك؛ كانت 
مثالية. فإذا بَانَ أهما جدلية ومادية» فإن قسما كبيراً من كل هذه المحادلة الى أنا 
بضددها تعر لاغياء وسيكرة خلن :نان أن يعدل متهحة ف المتستفيل اكتر يبنا 
لزميئ أن أُعَدّلَ منهجي في الماضي. 


12 


]1 
أفق التوقع ووظيفة التواصل 


يبقى الآن أن ننظر إلى الخاصية اللحزئية لحمالية التلقي من زاوية ثالثة. فهذه 
النظرية أولاً لا تريد ولابمكنها أن تدّعي سوى أسبقية تأويلية فيما يتعلق بالوظيفة 
الاو ع تيه اا ةا كما أن دراستها النقدية لسيرورات 
التلقي تظل خاضعة للمعرفة التاريخية وللتفسير بر التحليلي» حين يتعلق الأمر بتعايل 
التفعيلات بواسطة السياق التاريخي والاجتماعي للتلقي. وههي مطالبة أخيرا 
بالانفتاح على نظريات التواصل والسلوك وسوسيولوجية المعرفة ليمكنها فهم 
كيفية إسهام الفن .ما هو أحد وسائط الممارسة الاحتماعية» في صنع التاريخ. 
ذلك أن تاريخية الفن والأدب لا تنخزل إلى حوار بين المتلقي والعمل؛ بين الحاضر 
والماضي. فالقارئ طبعا ليس منعزلاً في الفضاء الاجتماعي ولا يمكن "تحويله إلى 
بخرد كائن يقرأ". فهوء بواسطة التجربة الي توفرها له القراءة» يساهم في سبرورة 
تواصّل تتدخل ضمنها تخييلاتٌ الفن فعليا في تكوّن السلوك الاحتماعي وتنقله 
ومحفزاته. وسبيمكن جمالية التلقي أن تدرس وظيفة الإبداع الجمالي للفن هذه وأن 
تصوغها موضوعيا في نسق من المعايير - أي في أفق توقعء إذا أفلحت في إدراك 
رظيفة التوسط الي تزاوها التجربة الجمالية بين المعرفة العملية وتماذج السلوك 
“تراصلي حيثما تتفعل هذه وتلك. 

قد كانت هذه النظرية, "الي لاشك في صحتها ولكنها لا تنفع ولا تغب 
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مثار اعتراضات17) لا يمكن بالتأكيد التصدي لها في هاية الأمر إلا بإحراء دراسات 
تطبيقية'”. فقد لوحظ أولا أن تعريفي ل "أ فق التوقع" يحتاج إلى بعض التسدقيق 
السوسيولوجي وأنه» حي ضمن حقل الأدب, لن يكون أبدا سوى تلفيق كشفي 
طالما أنه لا يأخذ بعين الاعتبار التعدد والتنوع الفعليين لخلفيات التوقع الي يمكنها 
تحديد سيرورة التلقي. كما تمت مؤاخذي بسبب اقتصار أمثلي في أغلب الأحيان 
على الحقل الأدبي وحده من أجل تحديد التحربة المفروض تش كيلها للتوقع 
وبسبب انحصار التجربة الاجتماعية في المحال الأخلاقي. الأمر الذي يصبح معه 
عندي مفهوم "التوقع" - الذي يستحسن في رأي لبعض ع عفهوم "الفائدة" 
أو "الاح" - مجحرد 'فرضية بحانية حول المستقبل” 7 أخيرا بإنكار كنون 
ال رأسمالية الحالية بصناعتها الثقافية "لا تتقبّل إطلاقاً أن يعدّل الأدبُ سلوك الفرد 
(القارئ) بابحاه تنمية إنسانيته" /ك. تريكر/. 

ولن أحاول إنكار أن مفهوم "أفق التوقع" في نظريي مازال يعاني من كونه 
نما في حمل الأدب وحده. وأن سنن المعايير الحمالية الخاصة يجمهور أدبي محددد. 
كما سيعاد تشكيله؛ يمكن وينبغي تعديله سوسيولوجيًاً بحسب التوقعات النوعية 
للفئات والطبقات» وربطه كذلك .مصالح الوضع التاريخي والاجتماعي وحاحاته 
الي تحدد هذه التوقعات. (وأشير هنا ريا إلى أن المهج التأويلي المادي 
نفسه عاجز عن إدراك هذه المصالح والحاحات على غير ما لا يدرك علم الاجتماع 
مشلا معايير السلوك اللاشعورية» أي من خلال "توقعات" الأشخاصء وذلك 
لكونها - أي المصالح والحاجات - لا تتجلى في أغلب الأحيان بشكل مباشر 


2 من فر 


في وافع الحياة الااجتماعية ولا يا ييا 10 1201 
الإيديولوحي). 


(1) ورد مثل هذا الرأي وغيره من الاعتراضات على جمالية التلقي ف كتابات /ك. تريكر/ 
و/ب. ك. فارنيكن/ الم. 

22( للاطلاع على نموذج تطبيقي بواسطة سو سيولوجية المعرفة, أحيل القارئْ على دراسي 
المعنونة ب "رفاهية البيت: الشعر الغنائي في 1857 كنم وذج لنقل الأدب لمعاير 
اجتماعية") ضمن كتابي المترحم إلى الفرنسية بعنو ان 15 ع0 عدو غطاوء عمن عنده20”" 
"108)معع26: باريس» منشورات 311151250)», 1978. 
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ومن عن اردع الاعتراضات ال استثارتها نظريي؛ أوة التراخ اماغير بوه 
آن فصاعاً بين أق التوقع الأدمسي الفترض ف العمل الجديسد وأ ار 
الاجتماعي» أي الحالة الذهنية أ و السدن الجمالي لعا 592 لتلقى. فصع 
كما أن على تحليل التجربة الجمالية) الماضية أ و الحاضرة, للقارئ 9 لجماعة 
من القراء؛ أن يراعي هذين العنصرين المكوّنين لي تفعيل المع أي ار 
يفيحة العم + وهو ذو صلة بالعمل نفسسمه) 9 'التلقي", 00 
07 وعليه كذلك أن يفهم العلاقة بين النص والقارئ بما هبي سيرورة تُقيم صل 
بين أفقين أو تحدث اتحادا بينهما. إن القارئ يشرع ف فهم العمل الجديد (أو الذي 
كان 057 بحهر لا بالنسبة إليه) كمقدار ما يعيل تشكيل أفقه الأدبي النوعي من 
حلال إدراك الافتراضات الي وجهت فهمه. يبد أن التعاطي مع النص هو دائما 
منفعل وفاعل ف آن واحد. فلا يمكن للقارئ "إنطاق" نص ماء أي تفعيل معناه 
الأدتصى الذي يستتبعه هذا النص. وهذا الفهم القبلي يحتوي على التوقعات الفعلية 
المطابقة لأفق مصالح القارئ ورغباته وحاجاته وتحاربه كما يحددها المجتمع والطبقة 
0 إليها و كما يحددها أيضا تاريخه الشخحصي. ولا حاجة هنا إلى الإالجاح 
على أن أفق التوقع هذاء المتعلق بالعالم والحياة» تندمج فيه أرظا قبلا تخاري أدبية 
سابقة. وبمكن ل اتحاد الأفقين, أي الأفق الذي يتضمنه النص والأفق الذي يحمله 
القارئ في قراءته» أن يتحقق بشكل عفوي ف متعة التوقعات المستجاب لما وف 
التحرر من الرتابة والإكراهات اليومية وف التطابق المقبول كما كان مقدما أو 
بشكل أعم ف الالتحام بفائض التجربة الذي يحمله العمل. لكن بإمكانه أيضا أن 
يكتسي شكلا استبطانيا (المسافة النقدية في أثناء البحث؛ معاينة الاغتراب؛ 
اكتشاف الأسلوب الفيئ الاستجابة لحافز تُقَاق)» بينما | يقبل القارئ أويرفض 
اندرا حّ التجربة الأدبية الجديدة رن أفق و الخاصة 
ككذا الإجراء إذن» نط نضيف اتحادا بادك رقا للأفقين ا |نحادههما الدياكروق 
الذي اقترحه اه. ك. 0 / في المنهج التأويلي التاريخي . وي كنا اعطاتت 
زله حد 
حظ الطابع الحزئي لأفق كل تحربة أدركت مستوى التوضح: فكما أن ود 
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المنظور الراهن لا تقبل» في سيرورة إعادة إنتاج الماضي» سوى معين مهيمن وتحقيق 
واحاو من بين تحقيقاتي تمت أو يمكنها أن تتم فإن التجربة الجمالية تظل كذلك 
امستودع معان" يطراقه أفق توقع الواقع اليومي» وهو ما يمسمح. م عذلك, 
0 الجمالية بأن تلبّي أو أن تتجاوز توقعات جمّدتا العادة أو القاعدة وبأن 

تنقلها إلى مستوى التوضح وبأن تثبتها أو تعيد النظر فيها؛ عوض أن تمنع ذلك 
على نفسها. لذلك؛ فعلاقة التجربة الحمالية بالتجربة العملية لا تُطرح أولاً في 
مستوى تُحَول مضمون بحربة ما من أفق مفترض إلى أفق موضوعي» أي إلى أفق 
الواقع كلا ده فيه الأفعال. إن الأحرى أن نقول إن التصرف النوعي موقن 
الحمالي ينقل إلى مستوى التوضح الأفقّ امحتمّل للتوقعات الى ت* تشكلها التجرية 
الحمالية السابقة وكذا جحربة الحياة العملية: ولكنها م تعن أن لسك يعد واعييية 
ومن ثم تقدم للقارئ المعزول إمكانية أَممْذٍ عالم "يعيش فيه آخرون قبلا" على 
عاتقه. وهكذاء فإن الوظيفة التواصلية أو الإبلاغية للفن» ومن ثم وظيفته كإبداع 
اجتماعي» لا تبتدئ ببساطة في اللحظة الي يصبح فيها القارئ المعزول "فاعلا 
تاريخيًا يتضامن مع أشخاص آخرين يشاطرونه المحهود نفسه" /ك. تريكر/ إففا 
تعتمل قبل ذلك حين يأحذ القارئ على عاتقه افتراضيًا بعض المعايير والتوقتعهات 
ويتعلم, ب التطابق الجمالي؛ ما الذي يمكن أن تكونه تحربة 00 الاخرين» بحيث 
يستطيع كل هذا تحديد سلوكه باتحاه تقليد نماذج دون شكء ولكن كذلك بابحاه 
التحفيز الواعي لتجربته المقبلة وتغييرها. 

لذلكء فإن الدور الخاص الذي تضطلع به التجربة الجمالية ضمن النشاط 
التواصلي للمجتمع يمكنه أن يتمفصل ف ثلاث وظائف متمايزة» وهي التكوين 
السابق للسلوكات أو "نقل المعيار", ثم التحفيز أو "إبداع المعيار"» وأخيرا التغيير 
أو "إبطال المعيار". ولقد شددت النظرية الجمالية المعاصرة؛ سواء كانت 
بورجوازية أو ماركسية (جديدة)؛ وضمنها مشروعي الخاصء؛ على وظيفة 
"الإبطال" دون غيرها تقريباء بسبب اهتمامها الغالب بالدور التحريري للفن. فهي 
تعتبر أن أسمى وظيفة اجتماعية للتجربة الجمالية هي الاحتفاء بالحدث المنتج للجده 
في مقابل التكرار الرتيب للناجزء والحث على السلبية والعدول بدل كل تأكيهد 
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0 السائده وتكريس للدلالة التقليدية. ٠‏ ومع ذلك رك تطبسى / 
تحقيق المعايير" » بين نحديد الأفاق بابحاه التقدم ير : الإبطال" 


١ 
لسائدة» نَل لفن في الممارسة الاحتماعية طوال القرون البى _ء سنت اس‎ 


لاستقلال» حيث مارس جملة من الآثار الممكن تسميتها تواصلية, آثر 
للمعاير"؛ ومن أمثلة ذلك الدور كياد لير البطولي (إرساؤه وبناؤه وتمجيده 
وإقراره معايير جمالية جحديدة) وكذا مساهمة الفن التعلر الكبرى في نقل المعرفة 
لوجودية امتراكمة وإذاعتها وإيضاحها في الممارسة اليومية والتعين تداوفا .. 
جيل إلى أخعر. ترى هل ينبغي أن ننقاد لرؤية وظيفة الفن التوام لية 7 ل إلى 
محض نداء "من أجل الدفع بتقريرٍ المصير الفردي إلى أعلى درحة" اج. كايزر/ أو 
أن نستسلم لإبقائها ببساطة معلقة حى إشعار آخر؛ أي إلى حين إرساء "و 
طبقي غير متكونٍ فقط في التجربة الأدبية' لأسس تواصلٍ جديد بالفن متحرّر من 
كل علاقة سلطوية /ب. كض. فارنيكن/؟.17) 

إننن» نكاية في اللعنات ومقابل الاختيار بين أن أكون "نيا ميا أو نيا 
يساريا" اغوتها» أقْضّل موقعا لعله في كل حال مريحٌ ييساطة؛ مؤقِعٌ منهج يمكنه؛ 
ا 0 بالذات» مني رادا الاار جات وا ا 
فرط فيها نهائيًا. 


0 


(1) يقول /اكَ. تريكر/ في هذا الصدد: "إذا كنتُ قد اعترضت على أطروحة 0 
الشكل, ؛ فليس لأنئ أردت التشكيك في إمكانية ممارسة لاد انام ا 1 
لا يسعه أن يعمل بطريقة فعالة من أجل إنحاز إنسية حقيقية وتقدمها إلا في | ر صراع 
الأفراد المنظمين ف طبقة وباعتباره أحد عناصر هذا الصراع". 
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